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Iz kaplje vode odkrivati reko: arabeskna struktura romana Dževada Karahasana 
Vzhodni divan 
 
Diplomsko delo raziskuje strukturo romana bosansko-hercegovskega avtorja Dževada 
Karahasana Vzhodni divan, ki je zgrajen po principu arabeske, in jo skuša povezati z njegovo 
vsebino. Literarna arabeska je, kot avtor ugotavlja v svoji zbirki esejev Knjiga vrtova, forma, 
pri kateri se v posameznih delih zrcali celota, njihovo ponavljanje pa ustvarja občutek 
neskončnosti. S tem struktua Vzhodnega divana izraža temeljno ezoterično idejo, ki je obenem 
tudi osrednja tema romana, sočasno pa vpliva tudi na druge romaneskne teme: strah,  problem 
umetnosti in umetnika, vlogo jezika in dileme zgodovinopisja, s tem pa tudi vprašanje o obstoju 
absolutne resnice. Roman s svojo strukturo pokaže, da je resnica vedno skupek različnih, celo 
nasprotujočih si trditev in zatorej vedno relativna, slednje pa naveže tudi na medkulturni dialog 
med vzhodno in zahodno kulturo.  
 





To discover a river in a drop of water: the arabesque structure of Dževad Karahasan's 
novel Eastern Divan 
 
This thesis explores the structure of Dževad Karahasan's novel Vzhodni divan (Eastern Divan). 
The bosnian-herzegovinian's author novel takes the structure of an arabesque, employing it to 
emphasize content. According to Karahasan's essay collection Knjiga vrtova (The book of 
Gardens), the literary arabesque is a structure in which the parts reflect the whole, their 
repetition creating a sense of infinity. In this manner, Vzhodni divan's structure reflects a 
fundamental esoteric idea that doubles as the novel's principal theme, while simultaneously 
including other literary themes, such as fear, the question of art and artist, the role of language 
and the dilemmas of historiography, and, through these, the fundamental question of absolute 
truth. The novel, through its structure, demonstrates that truth is always an amalgam of varied, 
often even contradictory views, and thus, it is always relative. The author applies this idea to 
the intercultural dialogue between Eastern and Western cultures.  
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Vzhodni divan bosansko-hercegovskega pisatelja, dramatika, esejista Dževada Karahasana se 
bralcu predstavi z napeto detektivsko zgodbo, poetičnim slogom, prepletanjem zgodovinsko 
resničnega in fiktivnega, z osebami, ki so si v svoji različnosti tako podobne … Vsi ti 
romaneskni elementi so v vzročno-posledičnem razmerju neločljivo povezani s strukturo 
romana, ki je zgrajena po arabesknem principu. Arabeska se v romanu izriše tako na 
formalnostrukturni kot semantični ravni s svojim izhodiščem, po katerem se celota sveta odraža 
v njegovem delu. »Vzhodni divan velja v bošnjaški in bosanski literarni zgodovini za roman z 
eno najzapletenejših struktur in zakodiranosti, za besedilo, ki mu je kljub nenehnemu iskanju 
robov romaneskne mreže uspelo ohraniti zgodbo, hkrati pa v njej sintetizirati filozofijo, 
zgodovino, večkulturnost, mistiko in metafiziko« (Strsoglavec ni str.). 
 
Namen diplomskega dela je raziskati, kako se arabeskna struktura romana povezuje z njegovo 
vsebino, s srednjeveškim svetom islamske ezoterike (sufizmom) in z avtorjevimi premišljevanji 
v njegovih zbirkah esejev O jeziku i strahu ter Knjiga vrtova. Zdi se namreč, da se Karahasan 
ves čas vrača k svojemu izhodiščnemu vprašanju o odnosu med delom in celoto, med tem in 
tistim drugačnim svetom, med vidnim in nevidnim, med realnim in imaginarnim, iz česar 
izpeljuje vse svoje nadaljnje teorije. V esejih raziskuje jezik, zgodovino, umetnost, strah, vse 
tiste stvari, ki jih s pomočjo arabeske tako ali drugače obravnava tudi v svojem prvem 
romanesknem delu in obenem povodu za nastanek diplomskega dela, Vzhodnem divanu. 
Arabeskna struktura namreč izvira iz prepričanja o obstoju dveh svetov, na katerih bazira tudi 
sama islamska vera, tj. fizičnega (vidnega) in duhovnega (nevidnega), ta dva svetova pa v sebi 
združuje v eno celoto. Kot predpogoj razumevanja obravnavanega literarnega dela bom 
predstavila kontekst, v katerem nastaja Karahasanova književnost, in zgodovinski kontekst 
romana, srednjeveški svet Bližnjega vzhoda z njegovim sporom med ortodoksno in 
heterodoksno islamsko versko mislijo, nato pa se podrobno posvetila strukturi arabeske in 
njenemu vplivu na bralčevo razumevanje vsebinskih elementov romana, oblikovanih v teme, 









2. Bosansko-hercegovska (in bošnjaška) književnost 
Govor o književnosti na ozemlju današnje Bosne in Hercegovine1 ne more mimo preciziranja 
dveh pojmovanj, ki sta se oblikovali glede na političnozgodovinske opredelitve tega področja. 
Na eni strani gre za pojem »bosansko-hercegovske književnosti« (Duraković 9), ki »implicira 
njeno večkulturno tradicijo in se povezuje z (zgodovinsko- in prostorsko-referenčno širšim) 
pojmom 'književnosti narodov BiH' [...]« (ibid. 29), pri čemer gre za  »literarno ustvarjanje 
Bošnjakov, Srbov, Hrvatov in Judov« (ibid. 21). Na drugi strani se v to »večkompozitno 
strukturo« (ibid. 21–22)  umešča pojem »bošnjaške književnosti«, ki se nanaša na »nacionalno 
književnost bosanskih muslimanov kot 'etnično-nacionalne skupine' oz. naroda, 
poimenovanega Bošnjaki2 (Begić v Matajc 215), pri tem pa ni nujno, »da se bosanski avtor, ki 
je religiozno ali po rodbinski provinienci opredeljen kot musliman, istoveti z nacionalno-
identitetno oznako 'bošnjaški književnik'« (Matajc 215). 
Dinamičnega književnega razvoja v BiH na žalost ni vedno spremljala in ozaveščala znanstvena 
književnokritična praksa, ki je prva resna zanimanja za literarno produkcijo na tem področju 
pokazala šele v šestdesetih letih. Ta zakasnitev pa ni, kot ugotavlja Enes Duraković, le posledica 
pomanjkanja znanstveno usposobljenih literarnih zgodovinarjev in takratnih literarnih 
dogodkov3, temveč »se tudi koncepcija bošnjaške nacionalne književnosti ni mogla razviti prej, 
                                                          
1 V nadaljevanju BiH. 
2 Definicija Bošnjaka je pogosto problematična predvsem zaradi njene kulturno-zgodovinske pogojenosti. V svojih 
koreninah se nanaša na (domnevno) »prvotno«, religiozno bogomilsko prebivalstvo srednjeveške države Bosne, 
poimenovanje za tudi ali izključno bosansko-muslimansko skupnost pa se je obnovilo po razpadu skupne države 
SFRJ. Sodobni bošnjaški zgodovinski roman o srednjeveški Bosni Prosim te,  zapiši (2009) avtorja Jasmina 
Imamovića tematizira bogomilsko bosansko tradicijo in bošnjaštvo povezuje s skupno identiteto etnično 
heterogene Bosne. »To pa ni uspevalo avstro-ogrski oblasti, ki je po berlinskem kongresu 1878 in umiku osmanske 
oblasti promovirala bosansko identiteto kot skupno za vse tri večinske veroizpovedne skupnosti v Bosni 
(muslimansko, katoliško in pravoslavno) in pri tem uporabljala oznako bošnjaštvo.« (Povzeto po Matajc 220). V 
najsplošnejšem pojem danes uporabljamo v pomenu enega od treh južnoslovanskih narodov, ki živi na območju 
BiH (poleg Srbov in Hrvatov) kot tudi v sosednjih državah, po veroizpovedi so večinoma muslimani, manjši je 
delež ateistov, pravoslavcev ali katoličanov. 
3 E. Durakovič piše, da sta v šestdesetih letih izšla Selimovićev roman Derviš i smrt (Derviš in smrt) in Dizdarjeva 
pesniška zbirka Kameni spavač, ter namiguje, da je tako »končno prišlo do spoznanja, da se na teh tleh prav tako 
ustvarja literatura vredna pozornosti« (11). 
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saj je bilo zgodovinsko zanikanje obstoja bošnjaškega naroda [...] v politično-pravni praksi 
sankcionirano šele pred kratkim« (23)4.  
V hrvaški in srbski literarni zgodovini se je izoblikoval dvojni odnos do bošnjaške književne tradicije: na eni 
strani sovražnost, iracionalno zanikanje njene legitimnosti, ker je nastajala v času osmanske vladavine v teh 
krajih, v orientalsko-islamskem kulturno-civilizacijskem krogu. Na drugi strani pa, v kolikor se je to ustvarjanje 
priznavalo kot kulturni fenomen, je bilo pripisano kontinuiteti hrvaške ali srbske književne zgodovine, zlasti 
kadar je govora o nedavni književnosti. S tem se je zanikala edina pomembna argumentacija literarnega 
zgodovinopisja o lastni zgodovinski kontinuiteti bošnjaške književnosti z neposrednimi podobnostmi in 
konkurenčnostmi z ostalimi južnoslovanskimi književnostmi kot razlik in posebnosti, ki so ključne za 
oblikovanje njene identitete. (Duraković 24) 
Vzpostavljanje nacionalno-identitetnega statusa bošnjaške literature je med drugim 
problematiziralo tudi neposluh za bošnjaško nacionaliziranje jezika (ali celo izvora skupnega 
jezika), ki je trajal vse do obdobja razpadanja SFRJ (povzeto po Matajc 200). E. Duraković se 
s tem problemom sooči takole: »Četudi se bošnjaška književnost ustvarja v nenacionalnih 
jezikih, je vendarle brez dvoma tudi nacionalna književnost, na podlagi občutja samih piscev o 
pripadnosti narodu in regiji, ker so dela podpisovali kot Bošnjaki, razen tega pa – so dovolj 
pogosto uporabljali nacionalne teme in lokalni kolorit« (Duraković v Matajc 220). Vsi 
pomembnejši avtorji5, ki so se lotili sintetičnega prikaza književnosti v BiH, so naleteli na 
podobne težave, predvsem v smislu opredelitve specifik, ki opredeljujejo bosansko-
hercegovsko književno samostojnost. Risto Trifković specifične poteze bosansko-hercegovske 
literature vidi v »okoljskih in lokalnih značilnostih in lastnostih, v svojevrstnem regionalizmu, 
pogojenem v nesrečni bosanski zgodovini«6 (v Duraković 14). Tako se zdi, da ravno 
dolgotrajno zanikanje samostojnosti Bošnjakov s strani drugih narodov in strašna preddoločitev 
z zgodovinsko realnostjo in geografskim položajem pogojujeta videnje sveta, ki je skupni pečat 
individualnosti piscev na ozemlju BiH.  
V štirih stoletjih osmanske vladavine v Bosni se je književno ustvarjanje Bošnjakov razvijalo 
v štirih različnih tokovih. »Za primerjalno preučevanje južnoslovanskih literatur je ključno 
                                                          
4 Vsi prevodi iz tujih besedil, če ni navedeno drugače, so delo avtorice. 
5 E. Duraković navaja tri avtorje, ki se definicij bosansko-hercegovskih piscev lotevajo na različne načine: S. 
Leovac, R. Trifković, M. Begić (12–15). 
6 »Bosansko-hercegovski roman je diagnosticiral stanje umetnosti, sveta in posameznika v njem kot nostalgičnega 
pregnanca, eksilanta iz ideologije, politike, [...] zatem iz jezika, naroda, nacije« (Denić-Grabić v Matajc 216). 
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ustno slovstvo, saj so bošnjaške balade in sevdalinke7 [...] močno vplivale na hrvaško in srbsko 
književnost tako starih kot novih obdobij [...]« (Duraković 25). Drugi tok predstavljajo t. i. 
»krajiška pisma« (literarizirana poročila bošnjaških vojaških funkcionarjev), ki so »svojevrsten 
primer epistolarne književne tradicije, pisane v bosanskem jeziku [...], imajo pa izrazite 
karakteristike epske pesmi [...]« (Duraković 25). Posebno mesto v stari bošnjaški književnosti 
pa pripada ustvarjanju v »orientalskih jezikih« (t. j. arabskem, perzijskem, turškem), v okviru 
katerega so mnogi pesniki napisali celotne pesniške zbirke (t. i. divane), zanimanje za svet 
orientalske književnosti pa se je ohranil vse do današnjih dni8. 
Bošnjaška književnost je v 19. stoletju preživela krizo, ki so jo povzročile velike zgodovinske 
in družbene spremembe. Leto 1878 simbolično označuje prelomnico med dvema obdobjema9, 
ko je prišlo do popolne spremembe kulturno-civilizacijskih zasnov v ustvarjanju Bošnjakov. 
Začne se »proces obnove umirajočih književnih tokov z izrazitim značajem pozne preporodno-
romantične atmosfere« (Duraković 27). Pisci, ki so se zbirali okrog Mehmed-bega 
Kapetanovića Ljubušaka, so »razvijali predvsem moralistično-didaktično literaturo, polno 
folklornih prvin, in propagirali duhovni preobrat v južnoslovanskem kulturnem prostoru ter 
spoštovanje lastne književne preteklosti, ki naj postane osnova nove bošnjaške književnosti« 
(Duraković 28). To je čas začetkov časopisja, ki omogoča moderno avtorsko književnost, Enver 
Kazaz pa skupno točko časopisja in literature (oz. romana) vidi v njuni družbeni vlogi, saj je 
»želel bošnjaški roman odigrati pomembno vlogo v preslojevanju bosanske družbe iz 
patriarhalno-fevdalnega v civilno-kapitalistični sistem« (Kazaz, Bošnjački 31). Književnost 
postane prostor »političnega in ideološkega iskanja nacionalne identitete in definiranja osnov 
nacionalne ideologije« (ibid. 31). 
 
 
                                                          
7 Bosanske muslimanske ljubezenske pesmi. 
8 Povezava z orientalsko književnostjo je vidna tudi v Karahasanovem Vzhodnem divanu, predvsem v smislu 
strukture, ki s svojim konceptom, v katerem se del odraža v celoti, ustvarja vtis arabeske. 
9 Letnica predstavlja konec turške nadvlade Bosne in obenem dodelitev jurisdikcije nad Bosno Avstro-Ogrski. 
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2.1 Bošnjaški roman 20. stoletja 
Po avstro-ogrski okupaciji BiH se prvotni kulturno-civilizacijski model (orientalsko-islamski) 
zamenja z zahodnoevropskim. E. Kazaz govori o dveh obdobjih, ki ju lahko zaznamo v razvoju 
večine t. i. mladih slovanskih književnostih: 
Prvo obdobje zaznamuje moč tradicije čistega žanra oz. le delne prekoračitve žanrskih okvirov, torej 
kanonskega romana, drugo obdobje, v katerem prevlada sila inovacije in dezintegracije tradicionalnega 
romana, pa formira kompleksne romaneskne strukture in promovira modernistične/postmodernistične 
oblikotvorne postopke in pripovedne tehnike, v tem okviru pa ga lahko razumemo kot obdobje neprestanega 
redefiniranja tradicionalnih žanrov, torej oblikovanje nekanonskega romana.  (Kazaz, Bošnjački 29–30) 
»Bošnjaški roman se začne v okviru natančno definiranih žanrskih okvirov družbenega in 
zgodovinskega romana; tako stanje romana zaznamo v t. i. prvi moderni, avantgardi in 
socrealizmu, tj. v obdobju od prve do druge svetovne vojne« (Kazaz, Bošnjački 29). V obdobju 
po drugi svetovni vojni pa roman doživi transformacijo in popoln razpad žanrskih meja. »Tako 
ustvarjanje združuje v sebi idejo romana [...], v katerem sobivajo raznovrstni pripovedni 
postopki in izrazni tipi« (Kazaz, Bošnjački 29). V literarni produkciji prevlada vojna tematika 
in tematika t. i. »obnove in izgradnje« (Duraković 97). V tem kontekstu govorimo o avtorjih, 
kot so S. Kulenović, D. Sušić, (zgodnji) M. Selimović in Z. Topčić, ki ustvarjajo s postopki 
»novega realizma«. »Za to obdobje so značilni izrazito deskriptivni pripovedni postopki 
objektivnega pripovedovalca, trdna fabulativna osnova [...],  ki je zasnovana na kronološki 
kompozicijski shemi, v ozadje je porinjena individualnost, v ospredje pa kolektivni dogodki in 
moralna čistost likov, revolucionarjev in borcev za novo družbo« (Duraković 98).  
Pozno v petdesetih in na začetku šestdesetih let se nasproti tradicionalni bošnjaški pripovedni 
prozi, ki se je v večini gibala v utesnjenem prostoru folklorne psihologije, v bošnjaški 
književnosti javlja nova generacija pripovedovalcev, ki »velikim temam družbeno-
zgodovinskih vsebin nasprotuje s sliko izgnanega ljudstva v svetu izgubljenih vrednot« 
(Duraković 104). Neposredna življenjska resnica v delih S. Fetahagića, A. Isakovića in N. 




Pomemben prelom k sodobnemu romanu10 pa v kontekstu bošnjaške literarne produkcije 
predstavlja roman Meše Selimovića Derviš i smrt (1966)11. V tem času se nato vloga 
književnosti zamenja in dobiva povsem drugačen status; ta ne goji več iluzije o književnosti kot 
univerzalnem sistemu, temveč je »zmanjšana« na svoje meje in se razživi znotraj 
postmodernizma svetovne književnosti. »Literatura se pomika od sfere človeka, [...] družbe 
proti sferi strukture, v skladu s tem pa v književnosti prevladuje metabesedilna in metajezikovna 
funkcija. Ta literatura briše meje med subjektom in objektom, ustvarja pa prostor jezika in 
besedila kot Univerzuma, kot smiselna metafizična neskončnost« (Kazaz, Bošnjački 37). 
Obenem pride v sedemdesetih letih do ponovne aktualizacije zgodovinske tematike in vračanja 
h koreninam nacionalne in kulturne dediščine. Postmoderni in metabesedilni roman prevlada v 
osemdesetih in devetdesetih letih 20. stoletja, v njegovem okviru pa so najreprezentativnejši 
romaneskni opusi Tvrtka Kulenovića, Dževada Karahasana in Irfana Horozovića. V tem 
obdobju se ideologizacija, karakteristična za konec 19. stoletja, deloma vrne v romanu kot 
»vojnem pričevanju« (Kazaz, Bošnjački 38). »Ta roman se je v želji homogenizacije naroda 
obrnil v zgodovino kot prostor, v katerem je bil narod žrtev drugih, sosednjih narodov, pri čemer 
se [...] razkriva poskus preoblikovanja nacionalne identitete« (Kazaz, Bošnjački 38). Literatura 
se s takim romanom vrača k ideji literature kot orožja v realiziranju (psevdo)zgodovinske 
identitete naroda.  
3. Dževad Karahasan: življenje in delo12 
Dževad Karahasan se je rodil leta 1953 v bosanskem mestu Duvno.13 Študiral je teatrologijo v 
Sarajevu in doktoriral iz literarne teorije v Zagrebu, nato pa se zaposlil kot dramaturg v 
Narodnem gledališču v Zenici in sodeloval pri urejanju sarajevskih revij Odjek in Izlaz. Ko je 
v Bosni izbruhnila vojna, je na sarajevski Akademiji za gledališko umetnost predaval 
dramaturgijo ter zgodovino drame in gledališča. Leta 1993 je zapustil oblegano Sarajevo in 
                                                          
10 (Povzeto po Kazaz, Bošnjački 32). Obenem gre za začetek t. i. »semiotičnega modela« po literarnozgodovinski 
klasifikaciji Cvjetka Milanje, ki pred njim navaja še dva, in sicer razsvetljenskega in artističnega. 
11 Roman je v slovenščino prevedel Janko Moder leta 1969. 
12 Poglavje je (razen ko gre za najnovejše Karahasanovo romanopisje o Omarju Hajamu) povzeto po spremni 
besedi h Karahasanovemu Vzhodnemu divanu v slovenskem prevodu, avtorica spremne besede je prevajalka Jana 
Unuk. 




delal kot gostujoči profesor na slavistiki v Salzburgu in Innsbrucku ter kot lektor za bosanski, 
hrvaški in srbski jezik na univerzi v Göttingenu. Živi med Gradcem (Grazem) in Sarajevom, 
kjer je profesor na oddelku za primerjalno književnost Filozofske fakultete. Njegova poklicna 
pot je obrodila vrsto teoretičnih del, v katerih se ukvarja z zgodovino in teorijo gledališča ter 
gledališko kritiko, obenem pa je velik tudi njegov opus dram, romanov, novel in esejev. 
Njegove knjige so izhajale in še izhajajo tako v Sarajevu kot v Zagrebu ter v Avstriji in Nemčiji, 
prevedene pa so tudi v številne druge evropske jezike. 
Karahasanova prva leposlovna knjiga, novele Kraljevske legende iz leta 1980, so postavljene v 
srednji vek, toda njihova osrednja tema ni zgodovina, pač pa za pisatelja tudi sicer značilno 
raziskovanje psiholoških razmerij med osebami skozi esejistična razmišljanja. Karahasanova 
druga novelistična zbirka Hiša za utrujene (Kuća za umorne, 1993) je postavljena v obdobje po 
drugi svetovni vojni v Duvnu in okolici in v treh zgodbah, podanih skozi oči njihovih ostarelih 
protagonistov, ki se ne morejo znajti v novem času, pripoveduje o tem, kako osamljeno in 
nesmiselno je zanje postalo življenje po usodnih spremembah, ki so jih prinesle nove družbene 
razmere. 
Prvim Karahasanovim knjigam je sledila še vrsta dram: Misijonarji (Misionari, 1989), Zunaj je 
strašno (Strašno je vani, 1994), Al Mukafa (1994), Zadržani angel (Der entrückte 
Engel/Povučeni anđeo, 1995), esejev: po O jeziku in strahu (O jeziku i strahu) iz leta 1987 so 
izšle še zbirke Dnevnik selitve (Dnevnik selidbe, 1993, slovenski prevod 1993), Dolgočasna 
premišljevanja (Dosadna razmatranja, 1997), Knjiga vrtov (Knjiga vrtova, 2002) in Dnevnik 
melanholije (Dnevnik melankolije, 2004), ob njih pa romani: Vzhodni divan (Istočni diwan, 
1989, slovenski prevod 2007), Sramotna žitja (Stidna žitija, 1989), Sram v nedeljo (Stid 
nedjeljom, 1990), Šahrijarjev prstan (Šahrijarov prsten, 1994), Sara in Serafina (Sara i 
Serafina, 1999, slovenski prevod 2011), Nočni shod (Nočno vijeće, 2005, slovenski prevod 
2011) in trilogija o Omarju Hajamu O čem pripoveduje pepel (Što pepeo priča, 2016), ki 
združuje romane Seme smrti (Sjeme smrti, 2012, slovenski prevod 2018), Tolažba nočnega 
neba (Utjega noćnog neba, 2014) in Vonj po strahu (Miris straha, 2016). 
Kot romanopisec je Karahasan zaslovel že s svojim prvim romanom Vzhodni divan, ki 
pripoveduje o smrti dveh islamskih piscev in preganjanju tretjega v srednjem veku, od 
Šahrijarjevega prstana naprej pa se njegovi romani vsak po svoje dotikajo tematike zadnje 
vojne na bosanskih tleh. 
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Pisatelj je za svoje književne dosežke prejel vrsto priznanj: nagrado Veselina Masleša za knjigo 
leta 1981 za Kraljevske legende, nagrado za jugoslovanski roman leta 1990 v Sisku za Vzhodni 
divan, nagradi Charlesa Veillona za evropsko esejistično knjigo leta 1995, nagrado Leipziškega 
knjižnega sejma leta 2004, slovensko Mednarodno nagrado za književnost Vilenica leta 2010, 
Goethejevo medaljo leta 2012 idr. 
4. Vsebina romana 
Vzhodni divan je razčlenjen na tri dele, vsak izmed njih pa pripoveduje zgodbo o piscu, mistiku, 
svobodomislecu iz arabske zgodovine, pripadniku ezoterične usmeritve v islamski verski misli 
ter njegovem preganjalcu. »Tri paralelne, zrcalne zgodbe govorijo o ceni, ki se plača za 
zvestobo besedi, zaradi katere prideš v spor s svetom, ter o odnosu med mistiko in ortodoksno 
vero, med arabsko in perzijsko kulturo, moškim in ženskim dojemanjem sveta« (Karahasan, 
Vzhodni 326). 
Prvi del, Al Mukafa, opisuje Mukafovo življenje v Basri, njegova srečanja s služabnikom 
Rustemom, kateri ga kasneje ovadi oblastem pod obtožbo, da je zoroastrovec, in mučeniško 
smrt, težišče pa je na korespondenci med Mukafo in njegovo ženo Begzado. V njunih pismih 
se soočata dva svetova, dve kulturi, dva pogleda na svet in dva načina razmišljanja in 
čustvovanja, te binarne opozicije pa sestavljajo osnovno motivno-tematsko mrežo in tako 
vodijo dogajanje celotnega romana. Dve v to pripoved vpleteni zgodbi sta napoved prihodnjih 
dogodkov: Zgodba o Mutevekilu in Zubeidu napove in opiše Mukafovo smrt, v drugi pa si 
Mukafa izmisli osrednji lik drugega dela romana – Gazvana. 
V drugem delu romana, Al Haladž, spremljamo emirja straže Gazvana, ki pesnico Rabijo prosi, 
naj prebere njegove dnevniške zapiske, ki retrospektivno prikazujejo njegovo preiskovanje 
sumljivih umorov v Bagdadu, za katere se zdi, da so povezani ravno z omenjenim sufijskim 
mistikom, delo pa mu otežuje sama oblast, ki jo skuša Gazvan nazadnje prelisičiti z zamenjavo 
identitete naključnega zapornika, ki bi, spreobrnjen v Haladža, priznal vse umore. V ta del 





V tretjem delu, At Tavhidi, se Gazvan pojavlja »kot legendarni junak iz preteklosti« (Karahasan, 
Vzhodni 328), ki ga želi nazaj v svet priklicati filozof in pisatelj Tavhidi, ki mistični nauk, po 
katerem so vsi ljudje eno in zatorej zamenljivi, jemlje dobesedno. Ta del spremljamo iz 
perspektive njegovega preganjalca, pomočnika emirja straže Sulejmana, ki Tavhidija zasleduje 
predvsem zato, ker bi rad po njem izsledil skrivnostno skupino Iskreni bratje. Medtem ko je v 
prvih dveh delih ezoterični nauk o »bivanju celotnega sveta v kapljici ene same božje zavesti« 
predstavljen v vsej svoji gloriji, pa je Tavhidijevo početje parodično in groteskno intonirano. 
Vložna zgodba v tem delu govori o Tavhidijevi izgubljeni ljubezni Rabiji, ki pa prav tako 
ironično obarva obe Rabiji iz drugega dela romana. 
5. Pomen naslova 
»Divan« je beseda z bogato semantiko14, izvira iz turščine, kamor je preko arabščine prišla iz 
perzijščine, njene označitve pa pridobivajo pomen na različnih ravneh romana: »Divan kot 
zbirka besedil pokriva razumevanje romana, sestavljenega iz treh celot, ki lahko delujejo kot 
samostojne zgodbe ali kot zgodbe, ki se zrcalijo druga v drugi, ali romana kot vsote različnih 
diskurzov, literarnih form, od pisem, zgodbe, drame, eseja, razprave, do filozofskega, 
sociološkega in političnega diskurza (Kazaz, Priča ni str.). V pomenu oblasti se divan izraža 
kot zgodba o politično-ideološki tiraniji, ki je prisotna v usodah vseh junakov, ki postajajo 
parabola o svetu totalitarne oblasti, nadzora in nasilja nad umetnikom, intelektualcem, 
svobodomislecem. »Divan« v pomenu besede se kaže v tem, da gre za pripoved treh piscev, ki 
doživijo tragedijo ravno zaradi zvestobe besedi, v pomenu pogovora pa »odkriva razumevanje 
romana kot razprave ali prostora razprave o odnosu kulture, ideologije, politike, metafizike, 
etike« (Kazaz, Priča ni str.), med drugim tudi dialog med ekso- in ezoterično islamsko mislijo 
ter konfrontacijo Vzhoda z Zahodom. 
Pridevnik »vzhodni« je prejkone naravni del besede »divan«, »saj je pojem tesno povezan z 
orientalnim življenjem, izročilom in običaji« (Unuk 333). Z besedno zvezo pa Karahasan 
ustvarja medbesedilno nanašanje na Goethejev Zahodno-Vzhodni divan, o čemer bom več 
govorila v enem izmed naslednjih poglavij. Avtor pred bralca postavlja vzhodno kulturo in z 
medbesedilnostjo samega naslova opozarja na to, da niso razlike med Vzhodom in Zahodom 
                                                          
14 »Divan – (diwan), ar. in perz. svet, skupščina, posvet; dvor, hiša; zofa, lesena oblazinjena klop; zbornik, zbirka 




nič manjše in usodnejše kot razlike znotraj vzhodne misli (ortodoksna islamska misel in njeni 
ezoterični derivati). J. Unuk v spremni besedi ugotavlja, da »nekaterih ravnanj in drž njegovih 
junakov ne bi v tej meri našli med junaki romana, ki bi upodabljal zahodno-krščanski svet« 
(ibid.), da pa to »v ničemer ne zmanjša univerzalnosti romaneskne upodobitve človeka, pa naj 
se sooča z nasiljem oblasti ali bolečo odsotnostjo metafizičnega smisla« (ibid.). 
6. Motivno-tematska mreža: binarne opozicije 
V pismih med Mukafo in Begzado, ki predstavljajo besedilno glavnino prvega dela romana, se 
vzpostavlja dualistični pogled na svet, ki ustvarja dinamiko dogajanja celotnega Vzhodnega 
divana, obenem pa se iz njega razraščajo tako rekoč vsi motivi in vodilne teme. V odnosu med 
Mukafo in Begzado se kaže dvojnost, njuni osebnosti sta v mnogih pogledih kontrastni.    Če 
Mukafa ureja (svoj) svet v skladu z razumom, je Begzada predana čustvom in ljubezni; če je 
Mukafa odšel iz rodne Perzije v Basro, kamor se je po vzponu islama preselil center sveta, da 
bi v njem našel znanje, je Begzada ostala doma, kjer v pomanjkanju ljubezni in resničnega 
bivanja s svojim možem počasi a vztrajno hira; če Mukafa verjame, da je svet hierarhično urejen 
in da je v njem vsakomur dodeljeno točno določeno mesto, Begzada meni, da si svoje mesto 
vsakdo ustvarja sam; Če se Mukafa na vso moč upira prazninam, ki omogočajo poljubnost in 
naključnost, Begzada v pismu piše, da človek nikoli ne more zapolniti vseh praznin in pregnati 
vseh poljubnosti. Tako se v njuni korespondenci gradijo motivi, ki sledijo logiki binarnih 
opozicij: moško/žensko, razum/ljubezen, telesno/duhovno, védenje/pozaba, 
racionalnost/emocionalnost, red/kaos, svoboda/nesvoboda, preteklost/sedanjost itd. Ti motivi 
pa se nato v delih, ki sledijo, vežejo tudi na druge romaneskne like, ki jih tako lahko razvrstimo 
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Vse te antiteze kažejo na dve plati v človeku in svetu in so, kot bom skušala prikazati v 
naslednjem delu, tudi v osrčju konflikta med ortodoksno islamsko vero in njenimi ezoteričnimi 
tokovi (sufizem) – konflikt, ki spremlja vse osrednje literarne like in rojeva strah, ki je v romanu 
osrednji motiv. 
6.1 Ortodoksnost/heterodoksnost: motiv strahu 
Konflikt med ortodoksnim islamom in sufizmom najbolje ponazorita protagonista drugega dela 
Vzhodnega divana, emir straže Gazvan in mistik Haladž. V osrčju Haladževega nauka je ideja 
o tem, da se v vsakem človeku skriva Bog, ki je v resnici ljubezen, do njega pa lahko človek 
pride s pogledom v svojo najglobljo notranjost. Ta misel se v odnosu do ortodoksne islamske 
vere pokaže kot sporna predvsem v tem, da sta pred Bogom enaka tako vernik kot nevernik, 
tako poštenjak kot baraba, kar pa je v nasprotju s tem, kar uči Koran. Če vsi ljudje v svoji 
notranjosti nosijo Boga, potem so vsi ljudje enaki, so eno, so delčki Boga, ki je vse, kar obstaja. 
To z vidika ortodoksne vere v svet prinaša kaos, saj ni več hierarhije, po kateri bi ljudje natanko 
vedeli, kakšno je njihovo mesto in naloga v tem svetu in kaj lahko pričakujejo v onstranstvu, 
temveč je svet odprt poljubnosti. Gazvan, neustrašni emir straže, pa red v mestu vzdržuje na 
čisto drugačni idejni osnovi. Umore razrešuje na prepričanju, da človek ne more ravnati 
drugače, kot mu veleva njegova lastna narava in mesto v svetu, zato tudi svoje zapornike 
razvršča v trdnjavi z osmimi nadstropji po teži njihovega zločina, podobno kot Dante grešnike 
v kroge pekla v svoji Božanski komediji. Svet je torej urejen po razumu, v njem pa zato vlada 
natančno določen red, ki je zagotovilo miru in gotovosti. Gazvan se z ezoteričnim naukom prvič 
sreča že v Mukafovi vložni zgodbi z naslovom Nauk o Gazvanu in slikanju, v kateri dekličine 
oči, ki se zavijajo same vase, na sliki genialnega slikarja implicirajo idejo, da k resnici (Bogu) 
vodi potovanje navznoter in v globino. Ta prizor pa Gazvana straši, podobno kot Haladževa 
prispodoba o človeku in orehu, ki jo je slišal ob njunem prvem snidenju: »Nisem si želel v ta 
njegov svet orehov, kjer ima vsakdo enako jedro, Bog mi je priča, da mi ta svet ni všeč in da se 
ga celo bojim, ker ne bi mogel prenesti te neurejenosti, v kateri je vsakomur mesto povsod« 
(Karahasan, Vzhodni 142). Tako Gazvana spremljamo od njegove trdnosti in 
brezkompromisnosti do z grozo prežetega nebogljenega moškega, ki uteho najde morda le še 
pri ljubici Rabiji, ki ji vsakič znova pripoveduje zgodbo o lomljenju prstov, podobno kot 
Tavhidi pripoveduje Sadžidi o svoji davno izgubljeni ljubezni. Vračanje v tisto, kar se je 
nedvomno zgodilo in človeka zaznamovalo, je obramba pred grožnjo relativnosti in človekove 
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razpršitve oz. kot beremo v romanu o Sulejmanu: »Spoznal je, da Tavhidi pripoveduje svojo 
zgodbo zato, ker mu ta zgodba ne da, da bi pozabil svoj obraz« (Karahasan, Vzhodni 290).  
Strah pred relativnostjo, brezobličnostjo, neskončnostjo in poljubnostjo zaznamuje ne le 
Gazvana, temveč tudi Mukafo, Sulejmana in Tavhidija. »Strah kot osnovno gibalo dogodkov v 
Vzhodnem divanu, strah, o katerem ne more povedati nič drugega, kot da stvarem jemlje obliko 
in njihovo notranjo svetlobo, preveva ne samo [...] glavne like [...], temveč se razširi na vse 
elemente pripovedi [...]« (Geršak 205). Muhamed Dželilović v svojem Predgovoru k romanu 
(Svjetlost: Sarajevo, 1991) vidi v strahu temeljno določenost Vzhodnega divana:  
Strah je za Karahasana tisto, s čimer se vse začenja in s čimer se končuje: vse, kar njegovi liki počnejo, 
izvira iz strahu, na koncu poti pa jih čakajo novi strahovi, še globlji in še brezupnejši. Tisto, kar so pri 
drugih pisateljih zgodovina, smrt, absurd …, to je v Vzhodnem divanu strah – temeljna oznaka človeškosti, 
postavljena v jezikovno situacijo. Na ves roman bi lahko gledali tudi kot na govor strahu. (Dželilović v: 
Karahasan, Vzhodni 330–331) 
Karahasan se s temo strahu ukvarja že v knjigi esejev O jeziku i strahu iz leta 1987, v katerih 
opiše svoj globoko zakoreninjeni, v mladosti rojeni strah pred krtom, ki se mu kaže v podobi 
očeta, ki s sekiro zamahne po krtini. O tem piše takole: »krt je vzpostavil mejo mojega sveta, 
pokazal je na mesto, v katerem stvari bivajo na drugačen način […]« (Karahasan, O jeziku 69). 
Nadalje piše, da je strah pred krtom bolje poimenovati tesnoba, saj strah izvira iz konkretne 
grožnje, tesnoba pa iz nečesa nepoznanega, odsotnega15. Podobno bi lahko kot tesnobo označili 
tudi občutek, ki preveva literarne like Vzhodnega divana: ta strah ne izvira iz ničesar 
oprijemljivega, je kot slutnja, ki se izogiba ubeseditvi, o njej je rečeno le to, da stvarem jemlje 
obliko. »Strah je [v Vzhodnem divanu ] tista tematska vez, ki vsem trem enotam zagotavlja 
koherentno celovitost, obenem pa se kljub obširnim opisom (ali prav zaradi njih) izmika 
končnosti poimenovanja« (Geršak 208). A kot piše Ana Geršak, ga je potrebno »šele imenovati, 
ga zajeti v okvire človeške nomenklature, da bi (vsaj začasno) prenehal učinkovati« (ibid.). 
Prav to pa počnejo tudi liki v romanu: Mukafa s pisanjem pisem in adabov16, Gazvan in Tavhidi 
z ubeseditvijo travmatične preteklosti. 
Karahasan pa v omenjeni knjigi esejev spregovori še o nečem, prav tako relevantnem za 
obravnavo motiva strahu v romanu. Piše, da  ima strah pred krtom dva obraza: eden ga sili v to, 
                                                          
15 V izvirnem jeziku sta uporabljena izraza »strah« in »strepnja«, ki ju prevajam kot »strah« in »tesnoba«. 
16 Adab je literarna zvrst, ki je nastala v stari arabski književnosti. Natančnejša razlaga: gl. opombo 5. 
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da krta spozna, drugi pa, da ga ubije. In enako ambivalenten je strah v Vzhodnem divanu. Je 
strah pred neznanim, ki človeka odriva proč od neznanega, obenem pa ga ravno zato, ker je 
neznano (in morda celo krivoversko?), vleče k sebi kot vrtinec. Gazvan o svojem strahu piše: 
»v tistem, kar bi moral uničiti, [me] nekaj privlači kot kača miš, uročilo me je nekaj srhljivega 
in očarljivega, pred čimer si na vso moč želim pobegniti in v kar vse bolj neizogibno in 
brezupno strmoglavljam« (Karahasan, Vzhodni 171).  
Strah pred relativnostjo, nedoločenostjo se pri Mukafi kaže kot strah do prazne površine lista, 
ki s svojo praznino nudi prostor »najrazličnejšim neumnostim«. Lada Buturović slednje 
povezuje s pojmom »arbitrarnosti znaka«, ki ga je uvedel F. de Saussure, z njim pa so se 
ukvarjali tudi strukturalisti 60. let, kot so R. Jakobson, R. Barthes in E. Benveniste. Pravi, da je 
»Karahasan […] ujet v tej arbitrarnosti znaka in označenca […]« (Buturović ni str.), v tej 
arbitrarnosti pa se »skriva ključ nerazumevanja in strahu pred jezikom, pred drugim, pred 
samim seboj« (ibid.). D. Hadžizukić pravi, da se zdi, da »želijo ljudje na oblasti določenim 
besedam dati en sam pomen in druge pomene označiti za nepotrebne, celo nevarne« (68). To 
razmerje med označevalcem in označenim v jeziku je v resnici enako kot razmerje med 
človekom in njegovo vlogo, razmišljanjem in mestom v svetu. Ezoterično zamisel o človeku 
kot nepopisanem listu, zamisel o relativnosti njegove vloge in dejanj bi lahko povezali s 
Saussurjevo arbitrarnostjo znaka, pri katerem označevalca ne moremo omejiti na en sam 
označenec. Zato Mukafa skriva avtorstvo svojih spisov in zato pravi emir Sulejmanu: »Vsi 
modreci in tisti, ki pišejo, so na tem svetu zato, da ustvarjajo zmedo, tako kot smo mi tukaj zato, 
da ustvarjamo red« (Karahasan, Vzhodni 291). A na koncu ni nič v redu in bralec ostaja v kaosu 
svojih zamisli, kaj se je pravzaprav zares zgodilo. Gazvan, najtrdnejši bojevnik za red v svetu, 
ob koncu drugega dela sesuje popolno zasnovani sistem trdnjave za zločince; zapornika 
spremeni v Haladža, s tem pa nasprotuje tudi svoji ideji, da je vsakdo lahko le to, kar je lastno 
njegovi naravi. 
6.2 Vidno/nevidno: funkcija umetnosti in umetnika 
Eden izmed glavnih motivov, ki deluje kot binarna opozicija, je tudi motiv vidnega sveta v 
nasprotju z nevidnim. O dveh svetovih Karahasan prav tako spregovori v delu O jeziku i strahu 
(kot tudi v poglavju Kroz skrivene vrtove v delu Knjiga vrtova, ki ga bom natančneje 
obravnavala v poglavju o islamskem misticizmu) in za ilustracijo te dvojnosti poda številne 
primere, ki v sebi združujejo dva svetova. Med njimi je Minotaver iz grškega mita, ki živi ujet 
v kretskem labirintu. To bitje v sebi združuje dva svetova, saj je njegova mati z vidne (telesne) 
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strani krava, z nevidne (torej s strani duše) pa ženska. Minotaver tako predstavlja mejo med 
dvema svetovoma oz. je njuna vez; v enem bitju se združujejo protislovja: 
materialno/nematerialno, vidno/nevidno, prisotno/odsotno. Tudi človek je dvojno bitje. 
Karahasan napiše: »jaz sem mejna oblika obstoja, v katerem sta se srečala obstoj v telesu […] 
in inteligibilen obstoj (angeli in Bog), torej sem jaz v sebi dvojno bitje, katerega en del (duša, 
božji duh v meni) po svoji naravi teži k drugi obliki in načinu bivanja« (Karahasan, O jeziku 
71). Kot njegov tretji primer pa navajam jezik, s »posredništvom [katerega] se srečata Bog in 
svet« (Karahasan, O jeziku 20). Avtor povzema strukturalistični opis države, ki pa velja tudi za 
jezik: »je sistem, katerega deli so materialni, ustvarjeni, a sistema kot celote ne moremo 
materialno ustvariti, tako da se v njem združuje materialno in idealno« (Karahasan, O jeziku 
24). Narava takega pojava pa je vedno produkt razmerja med njenimi deli, kar si je za nadaljnjo 
raziskavo vredno zapomniti. 
Po kratkem ekskurzu, ki je bil napravljen z namenom raziskati Karahasanovo pojmovanje 
vidnega in nevidnega, se vrnimo na aplikacijo teh dveh pojmov v obravnavanem romanu. Med 
Begzado in Mukafo se stopnjuje strah pred tem, da bi drug drugega pozabila in tako postala del 
tistega drugega, nevidnega sveta. Begzada vidi smisel človeškega življenja v iskanju sreče, za 
to pa, kot pravi, je pisanje zgolj bled nadomestek za resnično. Za Mukafo pa se zdi, da ga tako 
pred kaosom pozabe kot tudi pred »grozo nepopisanega lista« rešuje ravno pisava, pripoved, 
vpisovanje lastnega jaza v papir/govor (prav tako tudi Gazvana in Tavhidija, ki svoji Rabiji ves 
čas ponavljata eno in isto zgodbo). Življenje je bolj obvladljivo, če mu pridamo obliko. In če 
vzpostavimo analogijo nevidnega z notranjim (ki se po ezoteričnem nauku skriva v vsakem 
človeku), potem je pisatelj/umetnik tisti, ki potiska vse zunanje/vidno ob stran, zato da se 
dokoplje do tistega, kar je najpomembnejše – do Boga v človeku, hkrati pa z močjo besede 
ohranja obliko človeka/človeštva, izničuje strah, ki v njem biva zavoljo nedojemljivosti sveta, 
v katerem živi.  
Begzadi pa niso dovolj moževe besede, pisanje postane le nadomestek za resnično ali, kot pravi 
emir Sulejmanu, »[...] že samo pisanje je zmeda, ker naredi viden glas odsotnega človeka« 
(Karahasan, Vzhodni 288).17 Problematiko umetnosti v romanu osvetljuje kontekst Korana »kot 
                                                          
17 O moči pisanega jezika priča tudi Mukafina vložna zgodba, v kateri pesnik Mutevekil za Zubeida napiše 
posmehljivo pesem, ki za Zubeida predstavlja resnično (morda celo hujšo kot dejansko, fizično) kazen. 
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medbesedilnega ozadja za intelektualno spraševanje o trditvi, da je vsaka slika greh, ker nas 
vodi k temu, da izstopimo iz tega sveta« (Kos-Lajtman, Nova 286): 
Slika, če ni popolna, kazi Božji svet in s tem žali Boga, kajti naslikano ne bo nikdar vzdrhtelo niti zavzdihnilo. 
Če pa je slika popolna, potem povzroči, da je vidni Božji svet odveč [...]. V obeh primerih [...] je slika greh, 
ker nas napeljuje, da izstopimo iz tega sveta [...]. Popolno naslikati ta, vidni svet pomeni preliti ga v katerega 
izmed nevidnih, to pa Bogu ni ljubo, kajti On ima rad množico svojih svetov, ki se med seboj zrcalijo, srečujejo 
ali razhajajo. Če jih ne bi imel vseh rad, jih ne bi toliko ustvaril. (Karahasan, Vzhodni 85) 
Če je pisatelj (ali celo umetnik nasploh) tisti, ki s svojim delom ustvarja povezavo med vidnim 
in nevidnim, med zunanjostjo in notranjostjo, da bi se dokopal do tiste prave življenjske resnice, 
s tem pa jo posredoval tudi človeštvu samemu, je oblast tista, ki želi to dejavnost čim bolj 
omejiti. Če bi se ljudje obrnili k resnici v njih samih, potem bi oblast izgubila vso moč. Izgubila 
bi status tistega, ki ve. V vseh treh delih postane intelektualec, svobodomislec, pisatelj grožnja 
vzpostavljenemu sistemu, zgodbe pa predstavljajo nekakšno shematizacijo oblasti, ki pa se s 
časom kaže kot vse bolj banalna. Emirji straže, nosilci družbenega reda namreč od prvega do 
tretjega dela (od Gazvana do Sulejmana) postajajo vse bolj iracionalni in naivni, s tem pa 
Karahasan izreka tiho, a močno kritiko (sodobnega) družbenega sistema in statusa umetnika v 
njem. 
V zgodbi Gazvana, lika, ki ga lahko razumemo kot personifikacijo oblasti, se pojavi tudi 
zanimiv paradoks. Ta neustrašni emir straže s strogim sistemom zapora »svoj red gradi z 
ustrahovanjem in obratno – ustrahuje, da bi dosegel red, s katerim bi, paradoksalno, izničil strah 
sam« (Geršak 206). Red, ki je nedeljivo zraščen s strahom, tako postane najmočnejše orožje 
ustrahovanja. Oba pola, tako pisatelj/umetnik/mislec kot oblast, se torej zavedata, da se človek 
s svojim strahom, ki je del njegovega vsakdana, lahko ohranja le z vzpostavljanjem trdne in 
jasne oblike, a se z njim soočita vsak na drugačen način – pisatelj z besedo, ko se usmeri na 
tisto notranje, oblast pa z redom, ki ga vzpostavlja v tem vidnem, zunanjem.  
Odnos med vidnim in nevidnim ter moč umetnosti sta jasno zarisana tudi v primeru Rabije, 
katere popolna glasba povzroči, da njen poslušalec izgine oz. − z besedami, ki so nam zdaj že 





Prav popolnost (umetnosti, predvsem mimetične, torej upodobitve) pa je v romanu tista lastnost, ki 
nevarno ogroža ali celo izničuje obstoj svojega modela: tako kot izgine naslikana deklica, kot bi se vsa 
pretopila v svojo popolno sliko z mistično vase zaobrnjenim pogledom, brez sledu izgine, potem ko ostane 
izpraznjen, kot gola lupina, tudi al Haladž, ker je Gazvan svojega sužnja spremenil v njegovo popolno 
repliko in s tem ustvaril neke vrste popolno stvaritev. Tretja variacija istega motiva je Rabijina zgodba o 
glasbenici Rabiji iz Basre, v kateri popolna glasba povzroči, da izgine poslušalec, ki mu je bila posvečena. 
(Unuk 330) 
7. Ezoterika in islamski misticizem (sufizem) 
Temeljna skupna določitev glavnih junakov obravnavanega romana (Mukafe, Haladža in 
Tavhidija) je njihova povezanost z mističnim doživljanjem sveta. Vsi trije so pripadniki 
ezoterične usmeritve v islamski verski misli, vsa ezoterična razmišljanja pa povezuje misel, da 
je »temeljna delitev sveta tista, ki deli svet na notranje in zunanje […], s tem da je notranje 
resničnejše in več vredno« (Karahasan, Knjiga 102). To temeljno ezoterično idejo lepo ilustrira 
Haladževa prispodoba o orehu, ki je, kot poudarja Karahasan v delu Knjiga vrtova, »vse do 
danes ostal osrednji ezoterični simbol brez ozira na prostor in čas« (107). Haladž pravi, da 
imamo ljudje tako kot oreh zunanjo lupino, ki je mehka in uporabna, toda strupena (imamo telo, 
ki je koristno, ampak nevarno, ker nas zapeljuje), notranjo lupino, ki je dobra le za zažig (v 
telesu imamo življenje, ki ga je treba »zažgati«), ter jedro, ki je tisto najresničnejše v človeku. 
Karahasan v Knjigi vrtova ob tem razmišlja o orfikih (orfično misterijsko verstvo), ki so si 
človeka, ki je nastal kot zmes zemeljskega (Titani) in božanskega (Dioniz), predstavljali kot 
bitje z dvojno naravo: človek je materialen in minljiv, po drugi strani pa ima v sebi tudi tisto 
večno in dobro, božansko bit. Karahasan poveže orfično predstavo s Platonovim sistemom, v 
katerem je »vse vidno in zunanje samo manifestacija nevidnega in notranjega. […] ''Nous je v 
Psyche, Psyche pa v Somi'', pravi Platon. Pri tem je višja mera resničnosti in vrednosti v tistem, 
ki je bolj znotraj« (Karahasan, Knjiga 101). 
Vsem ezoteričnim usmeritvam je torej skupno to, da so v iskanju tistega najbolj notranjega in 
resničnega, zato je, kot poudarja Karahasan, delitev na helenistično, babilonsko, egipčansko, 
islamsko in evropsko-srednjeveško ezoteriko tako rekoč le geografska in ne notranja, vsebinska 
(Karahasan, Knjiga 110). Ezoterična misel je izrazito sinkretična, kar se lepo vidi tudi v 
islamski ezoteriki, ki »vsebuje ne samo neposredno predhodne ezoterične misli (gnoza, 
hermetizem), temveč tudi reflekse starodavnih egipčanskih in babilonskih, sumerskih in 
staroiranskih ezoteričnih idej« (Karahasan, Knjiga 112). Ezoterika deluje po principu 
vključevanja, kar pomeni, da išče tisto, kar je tudi še tako različnim stvarem v svetu skupno, 
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tisto, kar jih povezuje v eno sinkretično celoto. V tem smislu je »ezoterik iz Bagdada iz 9. 
stoletja bližje ezoteriku iz evropskega 14. stoletja kot pa svojemu sosedu« (Karahasan, Knjiga 
113). Kot pravi Mukafa, so vezi po podobnosti med stvarmi močnejše od tistih po nasprotnosti, 
saj je »naš svet […] raznovrsten in lepo usklajen, kar pomeni, da ga je ustvaril usmiljeni Bog, 
ki ga je pognal v tek z ljubeznijo« (Karahasan, Vzhodni 30). Ezoteriki potrjujejo edinstvenost 
in celovitost sveta, ki je en in cel ravno zavoljo razlik v njem.  
To vprašanje odnosa med delom in celoto, h kateremu se bom v nadaljevanju vrnila še  
podrobneje, je ključno vprašanje, ki se pojavlja pri vseh treh mislecih v romanu kot tudi pri 
njihovih nasprotnikih. Na eni strani gre za ezoterično misel, ki raziskuje tisto skupno, ki vse 
stvari v svetu povezuje v eno celoto; ta misel doseže svoj vrhunec v Haladžu, ki pravi, da je 
vse, kar je, le en človek, zatorej en Bog, pa tudi v Tavhidiju, ki z radikalizacijo te misli dosega 
prelitje v drugega človeka – emirja straže iz prejšnjega stoletja, Gazvana. Na drugi strani pa se 
soočamo s t. i. eksoteričnim mišljenjem, ki »deluje po principu izključevanja in ki išče tisto, po 
katerem se en predmet razlikuje od vseh ostalih na tem svetu« (Karahasan, Knjiga 115). To je 
svet reda, v katerem je vsakomur dodeljeno njegovo mesto, v katerem so med stvarmi in bitji 
jasno določene meje, s tem pa tudi bistvena razlika med Bogom in vsem ostalim. Ključen 
predstavnik te misli v romanu je Gazvan, ki ravno zavoljo tega prepričanja tako uspešno 
razrešuje umore v Bagdadu. Iz trenja, ki nastaja na podlagi razlik med tema dvema pristopoma 
k človeku in svetu, se v romanu poraja strah pred relativnostjo, poljubnostjo, »neredom«, ki je 
poleg bitke med omenjenima življenjskima pozicijama gonilo romanesknega dogajanja 
Vzhodnega divana. 
7.1 Al Mukafa in zoroastrizem 
V prvem delu Vzhodnega divana beremo zgodbo Mukafe, ki se je iz rodne Perzije preselil v 
Basro v goreči želji po znanju, učenju jezika in pisanja ter nove religije (islam). Težišče prvega 
dela romana je, kot rečeno, v korespondenci z njegovo ženo Begzado, med njima pa posreduje 
služabnik Rustem. Lik Mukafe je oblikovan po resnični osebi iz islamsko-perzijske zgodovine, 
po Abdullahu Ibn al-Mukaffi, ki je živel pribl. Med letoma 720 in 756 in je bil prav tako kot 
Mukafa v romanu pisec in mislec, priseljenec perzijskega rodu. Roman podaja kar nekaj 
zgodovinsko resničnih podatkov o njegovem življenju. Do prestopa v islam je bilo njegovo 
pravo ime Rusbeh, ime al Mukafa pa je dobil zavoljo svojega očeta, ki so ga oblasti pohabile 
zaradi nekakšnih finančnih zlorab (Ibn Mukafa v arabščini pomeni »sin pohabljenega«). V 
Basri je (zgodovinsko resnični) Mukafa postal visoko cenjen svetovalec in pisar, kar ga je 
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pripeljalo tudi v grozovito smrt; stric kalifa Al Mansurja je Mukafo prosil, naj zanj napiše pismo 
za kalifa, s katerim bi se zaščitil pred njegovo maščevalnostjo, saj je nekoč zoper njega vodil 
neuspeli odpor. Al Mansur je začetek Mukafovega konca naznanil z besedami: »Kdo me reši 
njega,« ki so v podobni obliki zapisane tudi v romanu. »Med navzočimi, ki so slišali vladarjevo 
vprašanje, je bil tudi upravitelj Basre, s katerim je bil Ibn Almukafa v osebnem sporu. Menda 
je tega basrskega vladnega nameščenca zaradi nesposobnosti zaničeval in omalovaževal […]« 
(M. P. Alhady 228), v podobnem odnosu pa sta v romanu Mukafa in njegov služabnik Rustem, 
ki Mukafo naposled ovadi oblastem, češ da je zoroastrianec. V resnici je bila njegova zveza z 
zoroastrizmom le malo povezana z njegovim propadom, saj »zoroastrizem takrat še ni bil tako 
heretičen, kot je postal kasneje v okviru režima Al Mahdija« (Latham ni str.).  
Zoroastrizem je dobil ime po grški različici imena Zaratuštra, ki velja za začetnika te starodavne 
religije, katere datacija ni točno znana (v zadnjih letih se pojavlja podatek, da naj bi nastala ok. 
leta 1200 pr. n. š.), vzniknila pa je na severovzhodu današnjega Irana (povzeto po: Smrke 156). 
Je »religija, ki je po eni strani povezana z velikimi srednjeazijskimi verskimi tradicijami, zlasti 
s hinduizmom, po drugi strani pa s tremi monoteističnimi verskimi tradicijami, ki so nastale 
[…] na Bližnjem vzhodu […]; to so judaizem, krščanstvo in islam« (Smrke 156). Smrke 
ugotavlja, da je zoroastrizem pomemben predvsem zato, ker je na omenjene tri religije močno 
vplival.18 Okolje, v katerem se pojavlja, je okolje polnomadskih plemen, ki so častila ogenj in 
različne vidike narave, ki so bili personifikacije nekaterih abstraktnih načel. »Čaščenje« ognja 
je tudi tisti znak, ki Rustema napoti k zavedanju o gospodarjevi heretični drži, čeprav sam 
Mukafa tega nikoli ne prizna in ogenj pojmuje le kot nekakšno orodje za pomiritev in 
osredotočenost. Po zatonu zoroastrizma, ki nastopi s pojavom islama, se »del zoroastriancev 
[…] spreobrne v islam [tako kot Mukafa v romanu], del jih ostane v zoroastrizmu, del pa se jih 
izseli v današnjo zahodno Indijo« (Smrke 163). 
Al Mukafa je tako v resničnem življenju kot v Karahasanovem romanu pisec adabov19 in 
traktatov (najbolj znani so Veliki adab, Mali Adab in Traktat o soborcih), v katerih je razvijal 
                                                          
18 Eshatološki koncepti zoroastrizma, ki jih najdemo tudi v krščanstvu in islamu, so »(1) nesmrtna duša, (2) […] 
individualna sodba po smrti, (3) telesno vstajenje, (4) kozmični dualizem […], (5) ideja pričakovanega odrešenika 
[…]« (Smrke 161). 
19 J. Unuk adab opiše kot »literarno obliko, ki 'uči, ne da bi dolgočasila, in izobražuje hkrati, ko zabava', torej kot 
beletristično-didaktično zvrst, predvideno za izobrazbo adiba – intelektualca, človeka, ki naj bi bil seznanjen s 
celotnim humanističnim znanjem. Z malo pretiravanja bi lahko rekli, da je evropska ustreznica adabu esej« (Unuk  
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svoje ideje o državi, veri in družbi. Danes je najbolj poznan po knjigi Kalila in Dimna, zbirko 
zgodb in basni indijskega filozofa Bidpaja, ki jo je prevedel v arabščino in ji dodal svoj uvod, 
»duhovno zanimanje tega velikega pisca [pa] so raziskovalci odkrili v ohranjenih fragmentih 
njegovega verskega dela Manihejska apologija« (M. P. Alhady 229). 
V korespondenci med Mukafo in Begzado se soočata dva svetova, dve kulturi, dva pogleda na 
svet in dva načina razmišljanja in čustvovanja, binarne opozicije znotraj teh polov pa sestavljajo 
osnovno motivno-tematsko mrežo in tako vodijo dogajanje celotnega romana. Begzada je tako 
kot vsi drugi ženski liki v romanu (z izjemo Tavhidijeve Rabije) na strani ljubezni, Mukafa pa 
na strani razuma, ki je človekovo orodje za prepoznavanje tega, kako se v delu kaže celota. O 
Mukafi beremo: 
Hotel je reči, […] da je celota vedno zbrana v svojem delu in da nam je razum dan prav zato, da zmoremo 
z njim iz malega odkriti veliko. Iz travne bilke odkrivamo travnik, iz kaplje vode razumemo reko. Slišimo 
samo eno stran besede, z razumom pa dojamemo celo. Na osnovi enega dneva z razumom dojamemo 
večnost, potem pa iz tega, spet z razumom, odkrijemo, kolikšna je prednost onega sveta pred tem. 
(Karahasan, Vzhodni 32) 
Mukafa svoji ženi pravi, da je »Bog […] dal stvari v parih, katerih deli so si nasprotni, toda v 
tem svetu se ta nasprotja lepo usklajujejo, tako da vsi deli služijo celoti« (Karahasan, Vzhodni 
30). Vsak človek, vsaka stvar na tem svetu je lahko le taka, kot ji to veleva njena narava, in nič 
drugačna; tako misli tudi Gazvan, fiktivni lik v Mukafovem adabu, ki postane protagonist 
drugega dela romana. Varnost in predvidljivost sveta, ki jo zagotavlja ta misel, pa ogroža 
Haladž, še posebej pa Tavhidi z radikalizacijo Haladževe ideje o Bogu v človeku, o kateri bom 
še podrobneje spregovorila v nadaljevanju. Tako pri Mukafi kot pri Gazvanu zaznamo strah 
pred praznino in poljubnostjo: »Toda jaz se ju [praznine in poljubnosti] bojim in skušam svoje 
življenje obvarovati pred njima. […] To me rešuje strahu pred svetom in njegovim neredom. 
Ali redom, ki ga jaz ne razumem in zato v njem vidim nered« (Karahasan, Vzhodni 10).  
Mukafa je povezan z obema likoma naslednjih dveh delov Vzhodnega divana. Ustvari Gazvana, 
ki postane Haladžev nasprotnik, Tavhidijev vzornik in somišljenik Mukafe v ideji o tem, da 
ima vsakdo točno določeno mesto pod soncem. Mukafo lahko, kot opozarja J. Unuk, razumemo 
                                                          
309). Začetnik adaba je bil Al Mukafa (v romanu se pojavi vložna zgodba Nauk o Gazvanu in slikanju, ki bi jo 
lahko opredelili kot adab), njegov najpomembnejši pisec pa Džahiz, ki je vplival tudi na At Tavhidija, ki je prav 
tako lik Karahasanovega romana.  
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tudi kot predhodnika številnih sufijev, celo Husajna al Haladža, v tem, »da je s pojmom Božje 
edinosti brisal meje med ljudmi in verami« (Unuk 319), s Tavhidijem pa ga povezuje adab in 
svobodomiselnost. 
7.2 Al Haladž in Rabija: sufizem 
Sufizem je kompleksen pojav, težko določljiv brez poznavanja okoliščin, v katerem je vzniknil. 
Beseda sufizem ima v sebi arabski koren suf,20 ki označuje volneno oblačilo (jama-e-suf), ki so 
ga zgodnji sufiji nosili kot simbol nematerialnosti in predanosti Bogu. Na kratko bi lahko rekli, 
da je »krovni pojem za asketska in mistična gibanja znotraj islama« (Lankeshwar 1) in ga 
zatorej lahko najdemo v muslimanskih skupnostih po vsem svetu. V želji ohraniti preprostost 
islamske verske misli21 je to asketsko gibanje vzniknilo v 8. oz. 9. stoletju v duhovnih centrih, 
kot so bili Basra, Kufa in Bagdad, torej na območju Iraka. Številni sufiji so prihajali v spore s 
t. i. ulemi,22 ki so tovrstne mistike nemalokrat obsodili na smrt, sam sufizem pa obsodili kot 
krivoverski nauk. 
William C. Chittick pravi, da »biti musliman pomeni verjeti v to, da sta Koran in Mohamed 
vodili, kako telo, um in dušo pripeljati v skladnost z božanskim smislom stvarjenja sveta« (34). 
Islamski verniki so se v svoji zgodovini začeli razlikovati glede na to, kateremu izmed teh treh 
aspektov (telo, um ali duša) dati prednost v prakticiranju vere; eni so se osredotočali na 
zapovedi, ki se vežejo na telo (vprašanje posta, načina molitve, ritualnega umivanja ipd.), drugi 
so trdili, da je vernikova najpomembnejša naloga trening uma,23 tretji pa so se osredotočili na 
                                                          
20 S. Lankeshwar v članku Sufi-Saints omenja še tri možne besedne izpeljave pomena besede sufizem: (1) iz 
arabske besede Safu (»čistost«); (2) iz grške besede Sofia (»modrost«); (3) iz besede Sufah, imena arabskega 
plemena, ki se je odvrnilo od posvetnega življenja in se v celoti posvetilo služenju templju (povzeto po: 
Lankeshwar). 
21 Prim. tudi: Thoraval 215. 
22 Ulema je arabski pojem za »posameznike (ali skupino) vrhnjega intelektualnega sloja, tako po izobrazbi kot 
dejanskih zmožnostih; ingerence ulemov so zaobsegale področje uprave, oblasti, organizacije visokega šolstva, 
verskih vprašanj […]« (Unuk 321). V obravnavanem romanu se pojavljajo kot avtoriteta, ki odloča o usodi 
posameznikov, ki so se tako ali drugače oddaljevali od ortodoksnega islama in s tem prihajali v spor ne le s 
Koranom, temveč posledično tudi z vladarji, ki so svojo posvetno moč utrjevali z »edinim pravim verskim 
naukom«. 
23 Teologi so zagovarjali misel, da je najboljša pot do razumevanja Boga razumska razlaga Korana; filozofi, da  
človekov razum zadošča za doumetje resnice in da razumevanje le-te ni nujno pogojeno z božjim razodetjem, kot 
je npr. Koran (povzeto po Chittick). 
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človekovo dušo oz. duha in so postali znani pod imenom sufiji. Ti so vztrajali pri zamisli, da je 
najboljša pot k razumevanju Boga/resnice človekovo zlitje z Bogom samim. Poudarjali so 
duhovne razsežnosti človeka in učili, da mora človek uskladiti svoje namere, ljubezen in 
iskrenost z božjo voljo (povzeto po: Chittick).24 Sufi človeka uči, naj božjo bit išče v samem 
sebi, tako kot je to storil Mohamed, ki »svoje modrosti in samouresničitve ni pridobil s študijem 
knjig […], temveč s predanostjo Bogu« (Chittick 37).  
Dva temeljna koncepta sufizma sta tawakkul, popolna predanost Bogu, in dhikr, nenehno 
spominjanje Boga. Sufi si prizadeva za »popolno opustitev čutnih želja, zato […] verjame, da 
je […] 'odsoten v samem sebi in prisoten v Bogu'. Sufijeva odsotnost v samem sebi pomeni, da 
se osvobodi človeških lastnosti in tako občuti božjo prisotnost […]« (Hanif ni str.). Lahko bi 
rekli, da sufi umre v samem sebi in se ponovno rodi v Bogu. Shaikh Abu Sa 'id b. Muhammad 
al-Mayhani definira sufizem kot »eksistenco srca z Bogom brez kakršnekoli mediacije« (Hanif 
vi). Ko je sufi popolnoma predan Bogu, postane osvobojen človeškega v sebi in takrat »Bog 
očisti [njegovo] srce […], da lahko v njem vznikne ljubezen« (Hanif vi). Pravi iskalec Boga se 
vzdrži vsakršnih obredov in ritualov. Abu 'l-Hassan al-Khorqani pravi: »Sufi ni sufi zavoljo 
svojega plašča in molitvene preproge, sufi ni sufi zavoljo pravil in običajev; pravi sufi je ta, ki 
ni nič« (Hanif vii). Opustitev svojega lastnega jaza, človeške narave, hotenj je torej 
najpomembnejši korak na poti združenja z Bogom. Vsak vernik pa to svoje mistično doživljanje 
opiše drugače oziroma se opis izmika vsakršni realizaciji, saj »se duša mistika premakne preko 
vseh simbolov in kategorij, povezanih s človeškim razumevanjem« (Hanif vii).  
Sufizem je misticizem islama, ki (in to moram poudariti) veruje v enega in edinega Boga, njen 
cilj pa je odkritje Boga v slehernem verniku s popolno predanostjo in opustitvijo človeške 
narave. Nič čudnega zatorej ni, da so mnogi sufijski misleci prihajali v konflikte z verskimi in 
posvetnimi avtoritetami, saj je ortodoksni islam razumel »Boga v človeku« kot malikovanje in 
morda celo pot v politeizem in panteizem. 
 
                                                          
24 Chittick opozarja, da je ta razlaga zelo hiter uvod v razpravo o nastanku in bistvu sufizma, saj je ta mistična 
usmeritev povezana z več tisoč učitelji, neštetimi institucijami in različno literaturo, zato je v smislu historične 
opredelitve najti številne, tudi zelo različne, teorije. Tako podaja opredelitev, ki je dovolj široka, da ne nasprotuje 
nobeni izmed teorij, in sicer, da je sufizem »iskanje neposrednega združenja s poslednjo realnostjo« (39). 
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7.2.1 Al Haladž, ar Razi in al Džunajd 
Haladž (Husayn Ibn Mansur al-Baydawwi al-Hallağ oz., v slovenski transkripciji,25 Husein Ibn 
Mansur Al Haladž), literarni lik, po katerem se imenuje drugi del Karahasanovega romana, je 
zgodovinsko resnični sufijski mistik in pisec. Rodil se je v Iranu leta 858,26 njegov stari oče naj 
bi bil zoroastrianec, oče pa je po preselitvi v Irak postal musliman. Tam se je Haladž27 srečal s 
številnimi sufijskimi učitelji, od katerih pa se je kmalu osamosvojil in začel po Bagdadu (in 
drugje, gl. op. 11) množicam širiti svoj nauk. Njegov znameniti izrek Ana l-Haqq – Jaz sem 
Resnica (torej Bog)28 − ga je poleg domnevnih povezav z revolucionarnimi šiiti pripeljal v 
mučeniško smrt. »Za nekatere razlagalce je to [navedeni izrek] največje možno svetoskrunstvo, 
kršenje osnovnega načela islama o tem, da se nič ne more primerjati z Bogom« (Unuk 314). 
Ortodoksni muslimani so trditev razumeli kot izraz panteizma, kar pa za Haladža ni bila, saj je 
zanj »Bog […] presežen vsem človeškim lastnostim in je drugo kot človek. Mistik le spozna 
božanske atribute in doseže stopnjo enosti […] v visokem duhovnem stanju« (Hanif 190). 
Haladža tako ne moremo obravnavati kot heretika v pravem pomenu besede, saj ni nikoli 
nastopil proti lastni religiji. Teoretiki ga pogosto označujejo kot »omamljenega« sufija (v 
nasprotju s »treznim«); ti so tisti, ki »so v trenutku ekstaze tako prežeti z navzočnostjo 
božanskega, da izgubijo zavedanje o lastni identiteti in izkusijo združenje s poslednjo 
realnostjo. V tem vznesenem stanju sufi uporablja nenavaden jezik« (Fiegenbaum ni str.). 
Razumevanje Haladževe trditve nam izpopolnijo tudi naslednje Haladževe besede: »Človek s 
svojimi čuti bi nikoli ne smel izustiti 'Jaz sem Resnica', saj dokler je (človek), nikoli ne more 
biti Bog. Če izusti te besede, je to herezija« (Hanif 194). Svojo trditev je pred smrtjo zagovarjal 
                                                          
25 V slovenskem prevodu Thoravalovega leksikona Islam (Thoraval 74). 
26 Omenjeni leksikon navaja leto 857 (ibid.) 
27 Ime naj bi dobil po očetovem poklicu: oče naj bi bil »mikalec volne« (arabsko: halladž). Po obdobju, v katerem 
je živel pri sufijskih učiteljih, je popotoval po Iranu, Turkestanu in Indiji ter »pridigal misticizem in askezo«. 
Ljudje naj bi ga množično prihajali poslušat in mu pripisovali sposobnost delanja čudežev, sunitske in šiitske 
verske oblasti pa so ga izobčile. Za več let naj bi ga zaprli v ječo, nato pa v Bagdadu križali in odvrgli truplo v 
reko Tigris. (Prim. Thoraval 74−75) 
28 Al Haladževa zapuščina je divan, v katerem je zapisan navedeni izrek, razložen podobno tudi v Thoravalovem 
leksikonu: »božansko Ljubezen – Resnico, ki je temelj slehernega duhovnega življenja, je mogoče doseči edino s 
popolnim transsubstanciranjem [prebistvenjem, op. prev.] z Bogom, cena za to pa je izničenje človeške osebnosti.« 
(Thoraval 75)  
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na temelju sufizma, ki uči o »bistvu enotnosti kot mističnega stanja, v katerem je Bog tisti, ki 
piše ali govori skozi mistika, ki je enostavno le njegov instrument« (Hanif 194).  
V prejšnjem poglavju sem že pisala o Haladževi prispodobi o orehu, ki ima kot človek zunanje 
plasti in pa notranjost, ki je tista najbolj resnična. Ob prvem srečanju z Gazvanom v romanu o 
tej notranjosti pravi takole: »V teh dveh lupinah pa imamo vsi jedro, imamo dušo, zrno 
Resničnosti. V vse nas je Bog shranil del sebe, del resnice, ki je enak vsej resnici, če se vanjo 
dovolj globoko potopimo in če se ji dovolj iskreno posvetimo« (Karahasan, Vzhodni 141). Zanj 
so si vsi ljudje pred Bogom enaki, saj Bog ljubi človeško skupnost, vse ljudi enako. Enaka sta 
si torej tako vernik kot nevernik, poštenjak in baraba, najboljši delavec in potepuh, to pa zato, 
ker se v vsakem človeku skriva bistvo Boga.  
Ko Gazvan preiskuje smrt mladega dečka, se sreča z Ar Razijem, ki v romanu igra vlogo 
duhovnega učitelja svojega vnuka in nasprotnika Haladževe misli o Bogu v ljudeh. V Hanifovi 
enciklopediji sufijev29 je zapisan kot prvi muslimanski mistik, ki je javno govoril o različnih 
aspektih sufizma. O različnih postajah na poti mistika,30 kot sta upanje in strah. Ponižnost, 
pobožnost, ljubezen pa je učil na čisto svojevrsten način (povzeto po: Hanif 371). Karahasanov 
Ar Razi Gazvanu razkrije, kaj je Haladž učil njegovega, zdaj že mrtvega vnuka. Gre za 
vprašanje razmerja med delom in celoto: Ali je reka tisoč in ena kaplja vode v gibanju ali celota 
čisto zase? Kdaj skupina ljudi preneha biti skupina ljudi in postane džemat?31 Haladž je učil 
takole: 
Ni džemata, ni reke in ni kamnitega brega, obstajajo pa prazna neskončnost in en človek, ena kaplja, en 
kamen. Reke in džemate si izmišljamo zaradi strahu pred neskončnostjo, pred katero stojimo, ker nam je 
lepše v džematu kot samim pred prazno neskončnostjo. Iz ene kaplje […] lahko razumeš celo reko, če se 
s kapljico ukvarjaš dovolj iskreno in dovolj modro […]. Reka nima ničesar, česar ne bi imela tudi kaplja, 
samo da je prestrašenim in lenim dušam veliko lažje pluti po reki kot pa se razpustiti v eni kaplji. 
(Karahasan, Vzhodni 156–157)  
                                                          
29 Zapisan pod imenom Abu Zakariyya Yahya b. Mu'adh al-Razi. 
30 Posplošeno rečeno, »mistično stanje temelji na treh 'poteh' (tarikat): poti bojazni (mahafah) oziroma 'očiščenja'; 
poti ljubezni (mahabbah) oziroma 'žrtvovanja'; in poti 'spoznanja' (maarifah). Thoraval 215−216. 
31 »Džemat – ar. občina, skupina ljudi; področje enega naselja, ene džamije, ene mere; skupina ljudi, ki skupaj 
molijo v džamiji ali kje drugje« (Unuk 312). 
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In nato sledi logični zaključek, ki pravi, da je »en človek – vsi ljudje, da je Bog, ko je človeku 
vdihnil dušo, shranil v človeka del sebe, kar pomeni, da vsak človek v sebi, v svoji najgloblji 
notranjosti, nosi del Boga« (Karahasan, Vzhodni 158). 
Karahasanov Haladž torej uči enako kot je učil Haladž, resnična zgodovinska oseba, prav tako 
nosi belo ogrinjalo in ima kozjo bradico; zdi se kot da je Karahasan ohranil Haladžev duh, po 
svoji domišljiji pa oblikoval korake njegovega življenja32 z izjemo nekaterih zgodovinsko 
resničnih ljudi, v povezavi s katerimi se omenja. Poleg omenjenega ar Razija sta tu še sufijski 
mistik Umar Bin Usman Al-Mekki in al Džunajd (Abu-l-Qasim al-Ğunaid), ki je bil tudi v 
resnici Mekkijev in Haladžev učitelj, znan kot »'gospodar sufijev' in 'učitelj vseh učiteljev'« 
(Unuk 312). Bil je prvi, ki je poudarjal idejo, da »se morajo vsa bitja, ker imajo svoj izvor v 
Bogu, ponovno vrniti vanj […], to pa mistik dosega s samouničenjem […]« (Hanif 120). Z 
drugimi besedami: »'pot ljubezni' premaga Božjo strogost skozi razpustitev sebe in svoje 
osebnosti v Bogu.« (Thoraval 216) Na kasnejše sufije (tudi Haladža) je Džunajd vplival s 
svojimi pogledi na ljubezen do Boga, popolno samouničenje in združenja duše in Boga. 
Džunajd je bil tisti, ki je predstavil idejo o omamljenem in treznem sufiju. Omamljenost, kot 
sem predstavila že v povezavi s Haladževim načinom razodetja, je Džunajd razumel kot »zlo, 
ker zmoti normalno stanje mistika in vodi v izgubo prisebnosti in samokontrole« (Hanif 225). 
To pa je bil tudi razlog za razdor med Haladžem in Džunajdom poleg Džunajdove zamere, »da 
je iz ezoteričnega nauka naredil zabavo za drhal« (Unuk v Karahasan, Vzhodni 312).  
7.2.2 Rabija 
Nadvse zanimiv je lik Rabije, ki se istoimensko, a kot vedno druga oseba pojavlja v drugem in 
tretjem delu romana. V drugem delu »Gazvanova« Rabija pripoveduje zgodbo o glasbenici 
Rabiji iz Basre, ki je (prav tako kot Karahasanovi literarni liki Mukafa, Haladž ali Džunajd) 
resnična zgodovinska oseba (s polnim imenom al-' Adawiyyah Rabi'ah), sufijska mistikinja, ki 
je živela v 8. stoletju in se preživljala kot glasbenica. Njen glavni doprinos k islamskemu 
misticizmu je doktrina o razlikovanju med »sebično« in »brezinteresno« ljubeznijo do Boga. 
»Večino njenih sodobnikov je v asketizem in nezemeljsko vodil strah pred peklom ali nagrada 
                                                          
32 Konec Karahasanovega Haladža ni zapisan smrti, temveč skrivnosti, saj tako Gazvan, ki ob koncu drugega dela 
romana naključnega kaznjenca spremeni v Haladža, kot tudi bralec ostajata v dvomu glede tega, kateri je pravi 
Haladž – tisti, ki je trdnjavo zapustil, ali tisti, ki je v njej ostal. Rabija ob branju Gazvanovega dnevnika sicer meni, 
da je pravega Haladža izpustil, potem ko se je ves prelil v kaznjenca s trdnjave. 
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raja. Rabija pa je poudarjala, da naj ne bo človek, ki želi doseči enost z Bogom, osredotočen na 
nič od tega« (Hanif 66). Njeni verzi »Služim svojemu Bogu le iz ljubezni in hrepenenja po 
njem« (Hanif 109) lepo razložijo koncept  »brezinteresne ljubezni«, katere objekt naj bo 
združitev z Bogom. 
V romanu se pojavljajo trije liki Rabije, a le ena izmed njih je vezana na zgodovinsko realnost, 
pa še to le v tem, da je oseba imenovana kot Rabija iz Basre, da se preživlja z glasbo, okrog nje 
pa se vije nekaj mističnega, saj s svojo popolno glasbo ob koncu zgodbe (domnevno) povzroči 
smrt svojega občudovalca. Karahasanov literarni lik Rabija, ki to zgodbo pripoveduje Gazvanu, 
ji je podobna v tem, da pojmuje ljubezen kot najvišjo vrednoto, tretja Rabija, ki se pojavi v 
vložni zgodbi o Tavhidijevi izgubljeni ljubezni, pa označuje njeno popolno nasprotje, saj z 
ljubeznijo moških do nje zgolj polni svoj ponos in se iz nje kruto norčuje. Ta lik je ilustracija 
izgube smisla in vrednot kot tudi velike ljubezni, ki je vladala v svetu Tavhidijevih 
predhodnikov, ter ironizacija obeh pogumnih in požrtvovalnih Rabij iz drugega dela romana. 
7.3 At Tavhidi in Iskreni bratje 
V tretjem delu Vzhodnega divana spremljamo zgodbo emirja straže Sulejmana, ki zasleduje 
Tavhidija zavoljo njegove domnevne povezave s tajno skupino Iskreni bratje. Tavhidi (Abu 
Hayyan at-Tawhidi), »po besedah Dželaludina Rumija33 'filozof med književniki in književnik 
med filozofi« (Unuk 320), je živel v 9. oz. 10. st. in je danes znan predvsem kot pisec del 
Filozofska predavanja, Knjiga zaupnega preučevanja in Božja znamenja. »Nekateri so menili, 
da je […] radikalen ateist, čeprav bi njegovo doživljanje sveta lahko natančneje označili kot 
panteistično […]« (ibid.). »Kot pisatelj je neposredni naslednik Džahiza, enega izmed 
najpomembnejših piscev adabov od Mukafe do danes« (ibid.). Tako kot sumi Sulejman v 
Vzhodnem divanu za Karahasanovega Tavhidija, je bil tudi zgodovinsko resnični Tavhidi 
povezan s skupino Iskreni bratje (Ihwan as-Safa), ki je bila ustanovljena v Basri in jo je s knjigo 
Kalila in Dimna napovedal Abdulah Ibn al Mukafa nekaj stoletij vnaprej. Osnovno izhodišče 
skupine je »odrešenje duše s pridobitvijo znanja in očiščenjem srca« (Ikhwân al-Safâ’ ni str.). 
Zanje naj bi se očiščenje doseglo s predanostjo preroškemu razodetju s pomočjo razuma, 
                                                          
33 Džalal Ad Din Rumi (1207−1273), znameniti perzijski mistični pesnik, avtor Mističnih od, ki jih je podpisal z 
imenom Šams (domnevno po vzorniku, dervišu Šamsu iz Tabriza), ter zbirke 45.000 verzov z naslovom Masnavi 
(Mistično iskanje), ki velja za enciklopedijo sufijske kulture. V turški Konyi (tedanja seldžuška prestolnica, v 
Anatoliji) je ustanovil sufijsko bratovščino (mevlevije) in postal njen šejk. (Prim. Thoraval 204−205) 
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»učenjaki [pa] skupino razumejo kot 'humanistični pristop' k islamu« (Ikhwân al-Safâ’ ni str.). 
Ortodoksni suniti (kalif al-Mustanjid) so njihova dela označili za heretična in jih skušali uničiti, 
a njihovo temeljno delo, enciklopedično zamišljene Razprave, so se kljub temu ohranile. 
Delo Razprave naj bi obravnavalo znanje o svetu, od najelementarnejšega do 
najkompleksnejšega, kot nujno osnovo za dosego najvišjega znanja – znanja o Bogu.  Razprave 
»obravnavajo epistemologijo, propedevtiko, matematiko, logiko, naravno filozofijo, 
psihologijo, metafiziko, astrologijo, mistiko …« »Iskreni bratje so poskušali ustvariti sintezo 
grške filozofije, zlasti njenega pitagorejskega toka, z islamom, kar je porodilo izrazito 
ezoterično varianto islama« (Unuk 315–16). Od pitagorejcev so prevzeli »idejo števila ena kot 
osnovo vseh števil in ne kot število samo na sebi, tako kot je Bog izvor vseh bitij in od njih 
popolnoma drugačen« (Ikhwân al-Safâ’ ni str.). Vsak aspekt narave – celo religije – je 
obravnavan kot številčni vzorec. 
Identično idejo zasledimo v Tavhidijevih besedah sužnji Sadžidi, ki želi zavoljo njega postati 
Gazvanova Rabija, a ne ve, kako bi to naredila. Tavhidi ji odgovori: »To je jasno in preprosto 
[…], to je kakor s števili. Vsa se tvorijo samo z dodajanjem ali odvzemanjem enice, ki jo imajo 
vsa v osnovi […]. Tako je Usmiljeni v osnovi vsega obstoja, toda sam ni ta obstoj […]. Se 
pravi, da smo kot število, ki ima v sebi več ali manj enic, toda vse enice so si enake, in to je 
pomembno« (Karahasan, Vzhodni 276–77). Iz tega izpelje sklep, da »lahko vsakdo postane kdor 
koli, če le spozna tega človeka in se z njim izenači po meri tistega Enega, ki jo vsebuje, ali […] 
po številu enic, ki jih ima, kadar ga vidimo kot število« (Karahasan, Vzhodni 277).  
Tavhidi živi v svetu, v katerem se je zunanji svet oddaljil od notranjega. Človek je izpustil 
zunanji svet in ta se je od njega in njegove notranjosti oddaljil, zato je to čas brez celote, smisla 
in vere. S pomočjo ideje, da je vsak človek lahko kdor koli, če ga spozna, če spozna, v kolikšni 
meri se je v njem odrazila svetovna Duša, želi Tavhidi priklicati emirja straže iz časa prvih 
kalifov, Gazvana. Ta je namreč poznal zvezo med notranjim in zunanjim in v polnosti razumel, 
da je celota sveta vzpostavljena le z ohranjanjem obojega – »on ni dovolil, da bi se kvaril 
zunanji svet, ker je vedel, da je notranjega mogoče ohraniti edinole v trdni in jasni obliki« 
(Karahasan, Vzhodni 264). Tavhidi želi torej na temelju Haladževega (sufijskega) nauka, po 
katerem smo vsi eno in zatorej zamenljivi, skozi sebe priklicati Gazvana, ki ima moč, da svet 
ponovno spravi v ravnovesje, kajti »neizmerno modro je najti neko obliko za svojo razpršeno 
osebnost« (Karahasan, Vzhodni 291). In ravno izgube te trdne zunanje oblike se je Gazvan 
zavoljo Haladževega nauka tako bal in si jo obenem po tihem želel.  
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Tavhidijev čas pa ni le čas neravnovesja med notranjim in zunanjim, temveč tudi čas, v katerem 
prava ljubezen ne živi več, zato svojo sužnjo spreminja v Rabijo, Gazvanovo ljubico in 
tolažnico, ki je poznala moč in vrednost prave ljubezni. Motiv prelitja v nekoga drugega 
zasledimo tudi v drugem delu romana, kjer Gazvan s popolno preobrazbo kaznjenca spremeni 
v Haladža, posledica tega pa je, da na koncu tako Gazvan kot tudi bralec sam ostajata v dvomu 
glede konca Haladževe zgodbe. 
8. Arabeskna struktura romana 
Vzhodni divan je roman z zapleteno strukturo, zgrajen po principu arabeskne forme. Arabeska 
ima svoje posebne pomene v številnih strokah, predvsem pa je v zgodovini likovne umetnosti 
poznana kot vrsta islamske umetnosti,34 po kateri se zgleduje tudi Karahasanova literarna 
arabeska. Najprepoznavnejša lastnost likovne arabeske (v nadaljevanju pa bom skušala 
prikazati, da se slednja lepo vidi tudi v literarni arabeskni strukturi obravnavanega romana) je, 
da je navadno sestavljena iz enega samega vzorca, ki se ponavlja v neskončnost. Če sledimo 
liniji v arabesknem vzorcu, bomo slej ko prej prišli na točko, kjer se je linija začela. To pomeni, 
da arabeska nima določenega začetka, sredine in konca in tako ustvarja učinek neskončnosti. 
Karahasan arabesknemu principu v literaturi posveti tako rekoč celo poglavje v zbirki esejev 
Knjiga vrtova, v poglavju Žena kao vrt. Razprava temelji na analizi strukture Tisoč in ene noči, 
zbirke arabskih pravljic. Zbirka je začela nastajati v 8. stoletju: k perzijski »okvirni pripovedi«, 
ki je obsegala verjetno v arabščino prevedene in islamizirane predislamske, predvsem indijske 
zgodbe, so se začeli dodajati novi cikli zgodb, npr. o zgodovinskem liku kalifa Haruna al Rašida 
iz dinastije Abasidov (vladajoče v obdobju med letoma 750 in 1258) ter o pravljičnem liku, 
Sinbadu pomorščaku. Med 11. in 12. stoletjem se je nato vključil cikel, ki obsega zgodbe s 
prizorišči iz Egipta pod fatimidsko dinastijo, tedaj pa je zbirka dobila tudi dokončni naslov, 
                                                          
34 Arabeska je arabski, v širšem smislu islamski stilirizirani okrasek, sestavljen s kombinacijo prepletenih črt, 
geometrijskih oblik in naravnih (rastlinskih) motivov (stebla, listje, cvetovi, plodovi). Tak okras, znan že v antični 
dekoraciji, se je še posebej razvil v islamski umetnosti, ki prepoveduje upodabljanje človeka. Islamska arabeska 
je pogosto kombinirana z izreki iz Korana, uporabljala pa se je tudi v italijanski renesansi, od koder se je razširila 
po vsem svetu in se preko baroka obdržala vse do klasicizma (povzeto po Mohorovičić). Strožje razumevanje 
arabeske, ki se nanaša na rabo tega pojma v besedilih o islamski umetnosti, pa ji pripisuje motiv »izključno 
rastlinskega izvora«, ne pa tudi geometrijskih in kaligrafskih elementov. »Arabeska je motiv stebla z listjem ali 




Tisoč in ena noč (Elf layla wa layla). »V začetku 17.stoletja so iranskemu, bagdadskemu in 
egiptovskemu substratu dodali nov niz pravljic,« ki se nanaša na predislamsko Arabijo, 
judovskega kralja Salomona, perzijske sasanidske kralje, Aleksandra Velikega (v islamski 
književnosti znanega kot Iskender), križarske vojne, Bizanc ter zgodbe s kairskim prizoriščem 
v obdobju mameluške vladavine (13.−16. stoletje). (Thoraval, 231−232) 
Karahasan to znamenito delo označi za t.i. »žensko pripovedovanje«, izrecno pa poudari, da 
pridevnik »ženski« ni vezan na spol pisatelja, temveč gre za specifičen način pisanja, ki se ga 
lahko nauči tudi moški. Za razliko od »moškega pripovedovanja«, ki »se koncentrira okoli ene 
dominantne sižejske linije in se progresivno odvija v skladu z logiko te ene linije« (Karahasan, 
Knjiga 61), so za »žensko pripovedovanje« značilni »razsrediščenost, odsotnost tehnike, ki bi 
definirala predmet pripovedovanja, in postopki, ki predmet obpisujejo (umschreiben)« 
(Karahasan, Knjiga 61). Je v Vzhodnem divanu središčna zgodba Mukafe, Haladža ali 
Tavhidija? Morda Gazvana? Je tista »prava« Rabija prva, druga ali tretja? Je predmet pripovedi 
– strah (ali tesnoba) – sploh kdaj dokončno definiran in opisan? Če je nekaj tako iracionalnega 
kot je strah, sploh kdaj lahko? Tudi Vzhodni divan je s svojim izmikanjem dokončnemu opisu, 
predvsem pa s svojo arabeskno strukturo dober primer Karahasanovega »ženskega pisanja.« 
»Tisoč in ena noč je konstruirana kot arabeska in ima, tako kot vsaka arabeska, najmanj dve 
središči ter živi od napetosti, ki ga proizvajata ta dva centra (od tod tudi vtis, ki ga imate, ko 
gledate naslikano arabesko – […] da je slika v gibanju […])« (Karahasan, Knjiga 70). Tako kot 
Šeherezada in Šahrijar  v Tisoč in eni noči tudi Begzada in Mukafa v Vzhodnem divanu začrtata 
dve osnovni poziciji, v katerih nastajata niza binarnih opozicij, ta niza pa sta vezno tkivo 
besedila celotnega romana: moško/žensko, racionalno/emocionalno, red/kaos, 
svoboda/nesvoboda. Tudi ezoterika sama, ki je bistvena tudi za razumevanje obravnavanega 
romana, vznika iz paradoksa, ki računa na pogled iz dveh medsebojno nasprotnih perspektiv – 
z dna in vrha, z začetka in konca, z leve in desne – in išče njihovo združitev v temeljni 
ugotovitvi, da se del odraža v celoti. Nasprotji torej postaneta eno. Enak učinek pa Karahasan 
dosega z romanom, ki je zgrajen po principu arabeske, s katero vzpostavlja dva pola sveta (del-
celota, ljubezen-razum, red-kaos …) in z zrcaljenjem drugega v drugem zanika njuno 
nezdružljivost. Avtor se tako v Vzhodnem divanu kot tudi v svojih esejih ukvarja s temeljnim 
vprašanjem odnosa med delom in celoto in »ezoterično« ugotavlja, da se en zrcali v drugem. 
Njegovo osnovno delovanje je gledati preko stvari samih in v njih iskati nekaj več. Pri 
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Karahasanu ni nič prepuščeno naključju in od tu tudi izbira romaneskne strukture arabeske, te 
orientalsko navdahnjene forme, ki popolno izraža obravnavano ezoterično misel. 
Izbiro arabeskne strukture je Karahasan lepo pojasnil v intervjuju z J. Ahmetagić, v katerem je 
dejal, da je že od samega začetka dela na Divanu na začetku osemdesetih vedel, da to ne more 
biti klasični centralizirani roman. Iskal je nekakšno odprto, decentralizirano formo, povsem 
drugačno od klasične romaneskne forme, ki se gradi okrog enega lika kot svojega središča, ki 
v romanu govori kot posrednik nedvomne resnice. »Moja roka ne bi niti znala niti mogla 
napisati romana, ki bi izražal celoto in bi bil zaverovan v resnico govorečega« (Ahmetagić ni 
str.), pravi Karahasan. Svojo prozo označi za prozo skeptičnega pripovedovalca, ki »ne samo, 
da ne pozna resnice sveta in človeškega življenja, temveč niti o romanesknem svetu ne ve več 
od drugih literarnih likov (ibid.). Lik poskuša razumeti. Tako kot drugi liki, kot bralec in avtor 
sam. Ta lik »prizna, da ne ve, zato pa dvomi in raziskuje, dvomi o tistem, kar sam govori, in o 
tistem, kar govorijo drugi liki« (ibid.), tak roman pa ne more in ne sme imeti središča. V 
Vzhodnem divanu se pojavlja več pripovedovalcev – Mukafa, Begzada, Gazvan, Rabija, 
Sulejman, Tavhidi −, ki drug drugemu nasprotujejo, se dopolnjujejo, predvsem pa reflektirajo 
besede drug drugega, saj se resnica vedno skriva v mnogih pogledih, ki delajo ta svet celovit in 
popoln. A kako tako večglasje spraviti v koherentno celoto? Karahasan odgovarja: »Raziskoval 
sem, izpisoval desetine različnih zgodb, poskušal in odnehal, dokler se mi ni odkrila arabeska 
– edina meni poznana forma […], ki ima središče povsod. Odkrila pa se mi je v nekem močnem 
doživljaju, o katerem javno ne bi govoril, ker je preveč intimen in na meji mističnega izkustva« 
(ibid,). 
Mukafa v prvem delu romana za Begzado napiše zgodbo o Mutevekilu in Zubeidu, o kateri 
pravi, da je »neumna zgodba, ki ni ne njihova ne njegova«, v resnici pa bralca pripelje do 
spoznanja, da je ravno to njegova zgodba, saj zrcali nesrečno usodo »svobodnega« človeka, 
umetnika, intelektualca. »Zgodba, ki jo je napisal Mukafa, postaja središče zgodbe o njem 
samem, njegova usoda. Na ta način se zgodba o Mukafi zavrti v samo sebe, on pa postane 
ogledalo za zgodbo celotnega romana« (Hadžizukić, 66). Usoda Haladža je podobna 
Mutevekilovi, Mukafini, celo Tavhidijevi, saj se vsi svobodomisleci na koncu pretočijo v 
nevidni svet – bodisi umrejo (v primeru Mukafe) ali spremenijo v drugega človeka (v primeru 




Vložna zgodba postane zrcalo celotne zgodbe. V delu se zrcali celota. Tako kot v primeru Tisoč 
in ene noči, ki temelji na okvirni zgodbi, v kateri Šeherezada Šahrijarju pripoveduje zgodbe, da 
bi se izognila smrti, vse te vložne zgodbe, ki tako ali drugače odsevajo Šahrijarja, njegovo prvo 
ženo, Šeherezado in druge življenjske principe, pa povzročijo moralno transformacijo 
Šahrijarja, ki Šeherezado na koncu sprejme kot ženo in mater svojih otrok. Arabeska se v Tisoč 
in eni noči pokaže že v izbiri dogajalnega prostora, saj se vse zgodbe, tako okvirna kot vložne, 
začnejo v vrtu, nadaljujejo na poti in končajo na dvoru, še posebej pa je razvidna iz literarnih 
likov in njihovih zgodb. Že v prvi Šeherezadini zgodbi »ena od žensk […] jasno demonstrira 
arabeskni princip […]: ta ženska je v osnovi replika Šahrijarjeve žene iz uvodne zgodbe, s 
svojimi postopki in s svojo usodo ponavlja svojo predhodnico, ampak ne v celoti, temveč le 
toliko, da se princip nedvomno prepozna (Karahasan, Knjiga 75). In tudi v Vzhodnem divanu 
se osebe medsebojno zrcalijo, v primeru lika Rabije celo podvojujejo z istimi imeni. Prva, 
Gazvanova Rabija, predstavlja ženski princip ljubezni in varnosti (podobno kot Begzada v 
Mukafini zgodbi) in govori zgodbo o Rabiji, svoji predhodnici iz Basre, v tretjem delu pa 
nastopi Rabija kot Tavhidijeva izgubljena ljubezen, ki s svojim nemoralnim vedenjem ironizira 
obe prejšnji Rabiji. Kot poudarja Karahasan, so ženske, ki jih v svoje zgodbe uvaja Šeherezada 
v Tisoč in eni noči, bližje principu kot pa pravim literarnim osebam, kar lahko začutimo tudi v 
likih Rabije, ki jih (z izjemo zadnje, ironizirajoče Rabije) vodi nek notranji impulz k popolnosti. 
V romanu se v vseh treh zgodbah pojavi tudi Gazvan, ki ga kot lik v svojem adabu ustvari 
Mukafa, ta pa, za razliko od lika Rabije, nastopi povsod kot ista oseba z enakimi karakternimi 
lastnostmi in vlogo – kot varuh sveta, v katerem je red in v katerem je vsakomur dodeljeno 
svoje mesto. 
Vse tri zgodbe se torej na specifičen način zrcalijo druga v drugi, se medsebojno komentirajo 
in razraščajo – druga iz prve, tretja iz predhodnih dveh . Roman je sestavljen iz treh delov (Al 
Mukafa, Al Haladž, At Tavhidi), vsak izmed njih pa je ponovno razdeljen na tri dele. V vseh 
treh delih se kot vezna tema pojavlja konflikt med ortodoksno islamsko mislijo in ezoteričnimi 
variacijami, ki se veže na že zgoraj omenjeno dvojnost in njene binarne opozicije, ter strah vseh, 
ki prihajajo v stik z mislijo o božanskosti v vsem, ki v svet navidezno prinaša kaos, 
razsrediščenost, poljubnost.  »Vsaka celota nastaja iz druge, predhodna nastavlja naslednjo, 
vendar ne kot ista, temveč kot čisto druga zgodba« (Kazaz, Priča ni str.), skupaj pa tvorijo eno 
celoto, ki ji je nemogoče določiti začetek, sredino ali konec. Na koncu romana Tavhidi namigne, 
da je sam avtor Mukafine zgodbe, ki je pisal o Gazvanu, junaku drugega dela, bralec pa še 
vedno ostaja v dvomu, ali Tavhidiju zares verjeti, saj celoten tretji del izrazito ironizira prejšnja 
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dva.35 Tako se roman zapleta sam vase, nima središča niti ne izhoda, saj se vsaka točka spaja z 
drugo, tako pa je, kot ugotavlja Alma Denić Grabić roman mogoče brati iz različnih smeri – s 
konca, s sredine ali z začetka. »Gre za jezik v formi kroga, spirale, koncentričnih krogov ali 
ogledal« (Buturović ni str.), konec je v njem začetek novega stvarjenja. 
Ob natančnejšem branju se nam razkrije, da Vzhodni divan dejansko izriše arabesko na vseh 
temeljnih ravneh: kompozicijski, fabulativni, motivno-tematski in stilistični. Med posameznimi 
deli romana se »razpenja prava mreža korespondenc, asociacij, motivnih povezav po 
podobnosti, analogijah, simetričnosti, torej temelječih na tistih metodah mišljenja, po katerih 
se, kot ugotavlja Karahasan […], ezoterični miselni tokovi podobno kot mit razlikujejo od 
eksaktnega mišljenja« (Unuk 327). Enega izmed možnih prikazov te močne 
avtoreferencialnosti besedila bi lahko izrisali na podlagi ideje o božji popolnosti, ki je močno 
povezana s številom tri. Roman je razdeljen na tri dele, ki so sestavljeni še iz treh delov, v njih 
nastopajo trije glavni junaki, predstavniki ezoterične misli. V zgodbah se Gazvan pojavi trikrat, 
Rabija prav tako. Gazvan v drugi zgodbi raziskuje skrivnostne smrti, za katere se izkaže, da so 
tako ali drugače nastale zavoljo neravnovesja v trikotniku človekovega notranjega telesa, 
zunanjega telesa in duše. Izkaže se, da se lokacije umorov povezujejo v enakostranični trikotnik, 
ki je »simbol božanskega in skladnosti« (ibid. 330), v tem kontekstu pa ima pomembno vlogo 
tudi simbol kvadrata (ki se v neskončnost ponavlja na slikah umorjenega slikarja v Mukafinem 
adabu), ta pa »ponazarja mistično ponikanje v globinah lastnega bitja in je tako nosilec [...] 
simbolike popolnosti« (ibid.).  
Simbolno se torej kvadrat (kot tudi slika v Mukafinem adabu, na kateri se dekličine oči v 
neskončnost zazirajo vase), povezuje s temeljno ezoterično mislijo, po kateri se mora človek 
globoko zazreti sam vase, da v sebi najde svojo najglobljo resnico − Boga. Obenem pa roman 
s svojo strukturo, literarnimi liki in motivi mojstrsko odseva še eno ezoterično idejo, v kateri se 
del odraža v celoti, torej da se v vsaki, še najmanjši stvari v svetu odraža sam Bog. Spomnimo 
se Mukafine ideje o tem, da je celota vedno zbrana v svojem delu, pa Begzadinih besed v pismu, 
da lahko Mukafa iz enega lista jablane spozna celotno drevo. Vsaka zgodba bi lahko 
predstavljala roman kot celoto, saj se v vsakem delu, kot sem pokazala, ciklično ponavljajo 
literarni liki, njihove ideje, teme in motivi. Ko Karahasan razmišlja o Tisoč in eni noči 
ugotavlja, da imajo vse vložne zgodbe enako kompozicijo kot okvirna zgodba in tako pravi, da 
je »vsak segment […] pomanjšani model celotne strukture« (Karahasan, Knjiga 35), enako pa 




velja tudi za obravnavani roman. Iz povedanega lahko izpeljem, da struktura romana odslikava 
temeljno ezoterično idejo – da je zavoljo Boga v vsaki stvari mogoče odkrivati veliko, tudi 
Boga, v majhnem. Ta ideja pa se v romanu pojavlja tudi kot vodilna tema, ki povezuje vse 
osrednje literarne like. 
Vzhodni divan svoje pomene na eni strani gradi z gostim tkanjem medbesedilnih referenc, po 
drugi strani pa vsak izmed delov deluje kot avtopoetični sistem, ki predstavlja postopek 
ustvarjanja besedila, ki je v stiku s samim seboj. Tako se (kljub medbesedilnosti) pogosto zdi, 
da gre pri njem za popolnoma hermetično zgradbo, ki se večinoma napaja le iz lastnih virov, 
kot nekakšen romaneskni perpetuum mobile. Arabeskno ponavljanje je ponavljanje, ki 
omogoča neskončnost, tisto, ki je srž strahu Haladževega nauka, v njej se »en vzpostavljen 
princip odlikuje in oblikuje vedno znova, pri tem pa ves čas prevprašuje, preverja in odkriva« 
(Denić-Grabić ni str.). V resnici princip arabeske spominja na učinek strukture mise en abyme, 
ki ga L. Hutcheon obravnava kot enega izmed metafikcijskih postopkov postmodernistične 
literature, z njim pa roman dosega visoko avtoreferencialnost. Zanimivo je, da kot tipičen 
primer mise en abyma T. Virk navaja literaturo, pri kateri »pisatelj piše roman o pisatelju, ki 
piše roman« (182) – prav to pa je (morda) tudi kontekst Vzhodnega divana. 
9. Resnično in fiktivno: spoznanje o relativnosti zgodovine 
9.1 Resnični zgodovinski čas 
Dogajanje Vzhodnega divana je postavljeno v srednjeveško zgodovino islamskega, arabsko-
perzijskega sveta med 8. in 10. stoletjem po zahodnem koledarju. V središču sta mesti v 
današnjem Iraku, Basra in Bagdad, na njegovem obrobju pa Perzija (današnji Iran), ki je njuno 
kulturno-versko nasprotje in grožnja. J. Unuk v spremni besedi govori o nekaterih slogovnih in 
jezikovnih sredstvih, ki pomagajo ustvariti specifični kolorit dogajalnega prostora v romanu. 
»Nekaj čutno nazornih detajlov učinkuje kot nekakšna zgoščena označitev predstavljanega 
sveta – jabolka in orehi nevsiljivo označujejo Perzijo tako kot na primer datlji in kamele arabski 
svet. Umeščenost romana v zgodovino islamskega arabskega sveta odmeva tudi v njegovi 
govorni uresničitvi« (Unuk 332). V romanu se pojavlja izrazje, značilno za islamski svet (in 
seveda Koran), kot je na primer Božji vrt (svet), Božja živina (ljudje) in Božji vodnjak (človek), 
pomene nekaterih izmed njih pa nam pomaga razvozlati slovarček na koncu romana, delo 
avtorice spremne besede. 
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Kot sem prikazala v poglavju o ezoteriki in islamskem misticizmu so osrednji literarni liki, 
Mukafa, Haladž in Tavhidi, resnične zgodovinske osebnosti, katerih biografski detajli so do 
določene mere opisani tudi v romanu. Tako Mukafa kot Haladž sta umrla mučeniške smrti 
zavoljo nasprotovanja posvetni oz. verski oblasti, Tavhidi je bil resnično povezan z duhovno-
intelektualno skupino Iskreni bratje, tako Mukafa kot Tavhidi sta bila pisca adabov, ki jih 
Karahasan ponekod tudi spretno citira. Zgodovinsko izpričani so nauki teh osrednjih oseb in 
družbene okoliščine, v katerih so živeli in delovali (v romanu se pojavljajo imena kalifov, 
njihovih pomočnikov in nasprotnikov, imena Haladževih sufijskih učiteljev  ipd.), »ob tem pa 
so zapleti njihovih romanesknih zgodb povsem izmišljeni in pogosto fantastični, tako kot osebe, 
s katerimi so v romanesknem tekstu v interakciji« (Unuk 331–332). Mukafa je v romanu sicer 
tako kot v resničnosti žrtev spora med kalifom al Mansurjem in njegovim sorodnikom, a je 
njegova korespondenca z ženo Begzado Karahasanova izmišljija, Haladž je tudi zares rad hodil 
po bazarjih in preprostim ljudem naznanjal svoj nauk, zaradi česar ga je njegov učitelj al 
Džunajd označil za »omamljenega sufija«, a nikjer ni podatka, da bi bil vpleten v skrivnostne 
umore. To pomeni, da Karahasan zgodovinsko resnično meša s fiktivnim, s stvaritvami svoje 
lastne domišljije, ob vsem tem pa je pomembno poudariti še, da »delež faktografskosti oziroma 
zgodovinske dokumentiranosti v smeri od prvega do tretjega dela romana upada« (ibid. 332).  
Vzhodni divan v marsičem zaznamuje razpad zgodovinskega romana, ki se kaže ne le v 
spremembi tradicionalnega dojemanja zgodovine, temveč tudi v podiranju žanrskih meja. V 
sebi združuje lastnosti zgodovinskega, političnega, kriminalnega, dokumentarnega, pisemskega 
romana, ta književna tvorba pa je po mnenju E. Kazaza, bosanskega literarnega zgodovinarja, 
»najbližja kulturološkemu novohistoričnemu romanu, ki v sebi združuje karakteristike tudi 
drugih oblik zgodovinskega romana kot elementov polifone prozne strukture« (Kazaz, Priča ni 
str.).  
9.2 Simbolnost dogajalnega časa  
Divan kljub svoji vpetosti v zgodovinsko resnični prostor in čas v resnici vseskozi vzpostavlja 
dialog s sodobno resničnostjo. »Karahasan vstopa v zgodovino […] z namenom, da prodre do 
notranjih zakonitosti ustroja življenja in njegovih vrednosti v določenem časovnem okviru in 
na tej osnovi oblikuje zgodovinsko-kulturološke, etične in metafizične vsebine […]« (Kazaz, 
Priča ni str.). »Tako kot drugi sodobni zgodovinski romani [je] predan iskanju obstoja kot 
nabora človekovih sposobnosti, nabora vsega tistega, kar človek želi in lahko postane, ne pa 
stvarnosti zgodovinskih resnica« (ibid.).  
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Slednje lahko zelo lepo ponazorimo s Karahasanovim razumevanjem zgodovine, kot ga 
predstavi v zbirki esejev O jeziku i strahu. Govori o razliki med zgodovino (bos. povijest), ki 
je niz dogodkov, kot se v času resnično zgodijo, in zgodovinopisjem (bos. historija), ki pomeni 
opisovanje oz. tolmačenje tega niza. Zgodovinopisje je vezano na govor, »ta govor pa ni 
integralen del zgodovinskega niza, kar pomeni, da med zgodovino in zgodovinopisjem obstaja 
določen 'prazen prostor'« (Karahasan, O jeziku 41). Če verjamemo tej misli, potem moramo 
pristati na razpoko med dejansko zgodovino in govorom o njej, ki jo Karahasan razume kot 
samostojno kreacijo, nezdružljivo (oziroma ne povsem prekrivno) z resničnim potekom 
dogodkov. Zgodovinopisje je v mnogih ozirih produkt interesov vladajočih, ki se zavedajo, da 
je govor v resnici medij moči in da je pisanje o zgodovini pravzaprav njeno ustvarjanje.  
Karahasan koncepta zgodovine in zgodovinopisja umesti v trikotni model, kamor v njegov vrh 
postavi še koncept zgodovine kot nabora vseh možnosti (»potencialna zgodovina«), »ki so 
lahko ali pa ne formulirane, ustvarjene v govoru ali v resničnosti« (Karahasan, O jeziku 44). 

















V obeh primerih se baza ustvarja na vrhu (jezik, »potencialna zgodovina«), pri katerem gre za 
sistem, ki eksistira idealno: »jezik v sebi potencialno združuje celotno (izvenjezikovno) 
stvarnost, vse oblike in pomene govora, tako kot 'potencialna zgodovina' […] v sebi združuje 
(stvarno) zgodovino (tisti del 'potencialne zgodovine', ki se je resnično zgodil) in vse mogoče 
oblike zgodovinopisja kot govora« (Karahasan, O jeziku 44). Govor v levem trikotniku črpa iz 
neskončnega nabora elementov, ki jih nudi jezik, enako zgodovinopisec, ki ustvarja govor o 
zgodovini, črpa iz »potencialne zgodovine« vse tisto, kar bi se lahko ali se je zgodilo, in tako 
ustvarja vrzel med resnično zgodovino in svojim govorom o njej. Ko zgodovinopisec izbere 
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določen govor, se s tem avtomatično odpove nekemu drugemu govoru, kar privede do (s 
Karahasanovimi besedami) tragične ironije, edini način za ohranitev vseh možnosti, ki jih ima 
konkretno bitje, pa je molk, ki je v resnici nič drugega kot zgodovinopiščeva smrt. Noben 
(zgodovinski) tekst ne izreka sveta, temveč označuje zgolj samega sebe, zato je spoznanje o 
zgodovini vedno zgolj relativno.  
 
Relativnost zgodovine se v romanu kaže že v tem, da so liki, ki so resnične zgodovinske osebe, 
enakovredni likom, ki so izmišljeni. Edina oseba, ki nastopi v vseh delih romana, je fiktivni lik 
Gazvana, emirja straže, ki se sprva pojavi kot izmišljen lik v Mukafini zgodbi, s katero se 
pravzaprav napove Gazvana kot lik drugega dela romana, v tretjem delu pa se pojavlja kot 
»legendarni junak iz preteklosti, ki ga želi priklicati nazaj v svet Tavhidi« (Karahasan, Vzhodni 
328). Na samo fiktivnost Gazvanovega lika torej kaže že sam roman, saj ga je za svoj adab 
ustvaril sam Mukafa. Ni pa Gazvan edini lik, ki je fiktiven, saj še mnogi drugi, kot so lik 
Begzade, Rustema, Ibn Tevaba idr., niso zgodovinsko izpričani. Med liki je nadvse zanimiv lik 
Rabije, ki se, kot sem prikazala že v poglavju o sufijskih mistikih v romanu, pojavi v romanu 
kar trikrat, pri čemer je le enkrat vezana na resnično zgodovinsko osebo, v drugih dveh primerih 
pa gre le za arabeskni ponovitvi, za neke vrste komentarja prvotnega lika. Z arabeskno formo 
Karahasan dosega univerzalnost, literarni lik se s ponovitvami premika v območje principa, s 
čimer avtor raziskuje človekov prostor v državi in v svetu, ki ni vezan na noben prostor in čas, 
čeprav se roman z mnogimi zgodovinskimi referencami navezuje tudi na specifično obdobje 
arabsko-perzijske zgodovine. Konkreten zgodovinski čas »se pretvarja v simbolični prostor 
boja modernega človeka z metafizično praznino in politično tiranijo […], postaja parabola o 
sodobnem ujetništvu človeka v krutih mehanizmih totalitarnega ideološkega sistema […]« 
(Kazaz, Priča ni str.). Ta pomemben vidik romana že na samem začetku osvetljuje Mukafina 
vložna zgodba, parabola o nič hudega sluteči miši, ki ji je usojen konec zaradi kapric lačnega 
leva. Človeštvo je vpleteno v vrtiljak moči, ki zaradi človekove narave same postane vir 
izkoriščanja nekoga drugega. V tem sistemu ima vsak nekoga, ki mu vlada. 
 
Spor med posameznikom in oblastjo se pojavi v vseh treh zgodbah; pisatelje njihova ezoterična 
naravnanost »pripelje v spor s svetom, tj. z ljudmi, sovražnimi temu, česar ne razumejo, in 
oblastjo, ki je sumničava do vsega, kar bi utegnilo ogroziti njen nadzor nad človeškimi telesi in 
dušami« (Karahasan, Vzhodni 327). Če je pisatelj (ali celo umetnik nasploh) tisti, ki s svojim 
delom ustvarja povezavo med vidnim in nevidnim, med zunanjostjo in notranjostjo, da bi se 
dokopal do tiste prave življenjske resnice, s tem pa jo posredoval tudi človeštvu samemu, je 
40 
 
oblast tista, ki želi to dejavnost čim bolj omejiti. Če bi se ljudje obrnili k resnici v njih samih, 
potem bi oblast izgubila vso moč. Izgubila bi status tistega, ki ve. Tri zgodbe predstavljajo 
nekakšno shematizacijo oblasti, ki pa se sčasoma kaže kot vse bolj banalna. Emirji straže, 
nosilci družbenega reda, namreč od prvega do tretjega dela (od Gazvana do Sulejmana) 
postajajo vse bolj iracionalni in naivni, s tem pa Karahasan izreka tiho, a močno kritiko 
sodobnega družbenega sistema in statusa umetnika v njem. 
 
9.3 Relativnost zgodovine 
 
Karahasan ne enači le resničnih oseb s fiktivnimi, temveč popolnoma enakovredno vzporeja 
»realen« svet, tj. svet, ki je otipljiv, zaznaven z običajnimi človeškimi čutili, in svetove, ki jih 
vzpostavljajo sanje, halucinacije, vizije, torej svetove, ki se izmikajo razumskemu dojetju. 
Celoten roman funkcionira na napetosti, ki izhaja iz razkola med ezoteričnim in eksoteričnim 
pogledom, Karahasan pa ne zavrne nobenega od obeh. A. Kos-Lajtman ob obravnavi treh 
južnoslovanskih romanov (Az J. Horvat, Hazarski slovar M. Pavića in Vzhodni divan) 
ugotavlja, da »s tem ko združujejo zgodovinsko resničnost s fantazmami, ki so značilne za 
nauke, mite, vraževerja ali specifična zamaknjena stanja zavesti, kot so halucinacije in sanje, 
vsi trije romani […] spodkopavajo zavest o enodimenzionalnem razumevanju sveta in človeka« 
(Kos-Lajtman, Legitimizacija 25). Takole Mukafa zaključi svoj adab o Gazvanu in slikanju: 
 
Popolno naslikati ta, vidni svet pomeni preliti ga v katerega izmed nevidnih, to pa Bogu ni ljubo, kajti On ima 
rad množico svojih svetov, ki se med seboj zrcalijo, srečujejo ali razhajajo. Če jih ne bi imel vseh rad, jih ne bi 
toliko ustvaril. (Karahasan, Vzhodni 85) 
 
A. Kos-Lajtman meni, da je vzporejanje dveh tako različnih svetov v funkciji subverzije 
zgodovinskega; »s poudarjanjem pomembnosti imaginarnega in fiktivnega se spodkopava 
realno in faktično […]« (Kos-Lajtman, Legitimizacija 28). 
 
Če se spomnimo na trikotna modela na prejšnji strani, lahko iz vsega povedanega izpeljemo 
hipotezo, da se Karahasan z arabeskno strukturo, ki romanu omogoča večglasje in izrabo 
mnogih perspektiv, jasno zaveda relativnosti govora o zgodovini,36 obenem pa ta arabeskna 
                                                          
36 Relativnost zgodovine se v romanu kaže tudi v temi pozabe. Spomnimo se na zgodbo Mukafe, ki zavoljo dolge 
odsotnosti od doma pozablja ženin obraz. »Skozi celoten roman tema pozabe/spomina prežema tri temeljne 
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struktura izraža njegov poskus, da ustvari paraboličen prostor, ki nosi idejo o različnosti 
pogleda istega. Niti en zgodovinopisni diskurz ni zmožen povedati vsega o obravnavani 
problematiki, saj vsako spoznanje nujno zavisi od izbir in subjektivnosti opazovalca. Različni 
pripovedovalci37 ustvarjajo kompleksno mrežo glasov, ki bralcu postopoma odpirajo pomenske 
odtenke dogodkov, jih nadgrajujejo, še večkrat pa spodkopavajo bodisi z ironičnimi komentarji 
bodisi s karikiranim, burkaškim vedenjem. Liki se v glavnem »nahajajo v poziciji, ko (v kolikor 
se pojavijo v vlogi pripovedovalca) tolmačijo zgodovino – zgodovino drugih« (Denić-Grabić 
ni str.), to pa nas navaja k misli, da se nekaj podobnega dogaja tudi z interpretacijo zgodovine 
človeške družbe nasploh. Roman bralcu odpira »zavest o nezavrnljivosti in eksistencialni 
pomembnosti zgodovine, sočasno pa tudi uvid v njeno nedorečenost, hermetičnost in 
pogubnost« (Kos-Lajtman, Legitimizacija 27), zavest o njeni relativnosti in pristranskosti. 
 
Sam roman pušča bralca marsikdaj v dvomu tako glede samih dogodkov (kdo je v resnici 
zapustil Gazvanovo trdnjavo na koncu drugega dela romana?) kot tudi vprašanja o tem, kdo 
pravzaprav piše vse te zgodbe. Ali Tavhidi le prebira Mukafine zapiske in se po Haladževem 
nauku spreminja v Gazvana ali pa sta prva dva dela romana v resnici njegova stvaritev, 
izmišljotina? V tem kontekstu se kot bralka lahko vprašam: gre v romanu zares za večglasno 
pripoved različnih likov, s katero želi avtor prikazati raznolikost pogledov na zgodovino in svet, 
ali pa gre v resnici za večglasno pripoved »ene same zavesti, tj istega lika, ki govori zgodbo o 
samem sebi, da bi se končno oblikovala kot harmonična vsota različnih, celo raznovrstnih 
estetskih zavesti, ki oblikujejo roman« (Kazaz, Priča ni str.). Slednje bi podkrepila tudi 
ezoterična ideja o zamenljivosti človeških duš, ker so v osnovi vse enake, saj v sebi skrivajo 
enega Boga. 
                                                          
ravnine: obča (pozaba zgodovine), osebna (pozaba lastne zgodbe) in jezikovna (pozaba kot nezmožnost 
komunikacije)« (Kos-Lajtman, Legitimizacija 25). 
37 Mukafino življenje pripovedujeta personalni in avktorialni pripovedovalec, pri čemer je naracija prvega vezana 
predvsem na romaneskno sedanjost, medtem ko se drugi pojavlja v retrospektivnih vložkih, ki opisujejo dogajanje 
pred Mukafinim odhodom iz Perzije. Avktorialni pripovedovalec je prisoten tudi v Mukafinih zgodbah Begzadi, 
ki pa so v resnici vložne zgodbe v pismih med zakoncema. Gazvanova zgodba je vezana predvsem na 
prvoosebnega pripovedovalca dnevnika, ki ga bere Rabija in jo na koncu tudi po svoje (ironično) komentira. 
Ironični obrat pa se v resnici skriva v zaključku vsake zgodbe: »v Rustemovi [...] misli, da bi se mogoče lahko še 
sam prikupil Mukafovi vdovi, v Rabijini trezni ugotovitvi [...], da se ni zgodilo nič posebnega, da ljudje pač 
umirajo, ker so smrtni. Še najbolj pa v Sulejmanovem resigniranem vzdihu, 'Kaj hočemo', s katerim zaključi 
roman, potem ko se z začudnjem ove, da je bil edina, absurdna žrtev njegovega lova na čarovnice blebetavi [...] 
suženj Behram.« (Karahasan, Vzhodni 331). 
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9.4 Vprašanje postmodernizma 
 
Vzhodni divan kot zgodba, ki jo piše Tavhidi o Mukafi, ki piše o Gazvanu, »besedilo romana 
zapreda samo vase in do neke mere ukinja njegovo neposredno navezavo na zunanji svet, 
vendar le-to ni povsem avtoreferencialno, saj ponavljajoča se usoda treh islamskih piscev 
premore nek etični aspekt, ki se nujno vzpostavlja nasproti zunajtekstovni stvarnosti« (Unuk 
332). M. Dželilović  je zapisal, »da je Karahasan pripovedovalec, ki 'svoje literarno izhodišče 
išče manj v realnosti sveta kot v drugi literaturi, […] svet romana pa je prej babilonski kozmos, 
ki je blizu Borgesovi prozi, kot slika kakršne koli 'realnosti'« (ibid.). A obenem ugotavlja, da 
»v nasprotju z Borgesom, nikakor ne velja, da bi tako imenovana 'narativna motivacija' 
izpodrinila psihološko, da je, nasprotno, pri tem avtorju vsak dogodek motiviran večkratno, 
namreč tako psihološko kot družbeno in zgodovinsko« (ibid.).  
 
Tako pridemo tudi do vprašanja postmodernizma v romanu, s katerim so se ukvarjali tudi 
obravnavani literarni zgodovinarji (A. Kos-Lajtman, E. Kazaz, M. Dželilović). »Linda 
Hutcheon38 [...] pojmuje postmodernizem (imenuje ga 'historiografska metafikcija') kot 
paradoksno zlitje dveh lastnosti: metafikcije, ki je izrazito avtoreferencialna, in kritičnega 
odnosa do zgodovine, s katerim [...] vendarle presega znotrajbesedilno resničnost« (Virk 23). 
Skozi to trditev bi lahko razumeli tudi Vzhodni divan, ki z izrazito močno avtoreferencialnostjo 
sicer usmerja pozornost sam nase in tako zapira bralca v svoj lastni literarni (fiktivni) svet, 
obenem pa je, kot je bilo predstavljeno že v enem izmed prejšnjih poglavij, usmerjen tudi v 
zunajliterarno resničnost. Hutcheonova označuje historiografsko metafikcijo kot »nenaivno 
vračanje k zgodovini« (ibid. 60), pri katerem gre za »kritičen dialog in njen vnovični razmislek« 
(ibid. 61). 
 
Roman je poln medbesedilnih navezav, v sebi združuje različne žanre in (pol)literarne vrste (od 
eseja ali adaba preko drame, vse do filozofske, celo sufijske razprave …), do zgodovinskih oseb 
in dogodkov vzpostavlja izrazito svoboden odnos in je z arabeskno strukturo očitno zapreden 
samo vase. Vse to so značilnosti, ki jih je moč opaziti v postmodernistični literaturi, a v primeru 
Vzhodnega divana je določitev romana kot postmodernističnega vseeno korak predaleč. 
Vzhodni divan ni le vase zaprt sistem, temveč z izbiro specifičnega prostora in časa ter 
zgodovinske preverljivosti oseb in nekaterih dogodkov vzpostavlja dialog tudi z zunajliterarno 
                                                          
38 Gre za delo A Poetics of Postmodernism (1988). 
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stvarnostjo. Orientacija, ki je netipična za postmodernizem, je referencialna usmerjenost do 
spoznavnih sistemov, ki so utemeljeni v ljudski tradiciji, zgodovinopisju in v drugih znanostih, 
zlasti filozofiji in religiji. »Njihovo vplivanje se odvija na način, v katerem je mogoče zaznati 
sum, dvom in provokacijo, torej načine, značilne za avantgardne smeri« (Kos-Lajtman, 
Legitimizacija 28). »Postmodernistično ustvarjanje v glavnem ne odseva duhovne klime 
avantgarde, kar pomeni, da običajno ni ne prikrito (subverzivno) ne utopično« (ibid.), v 
ustvarjanju Karahasana pa je te elemente mogoče zaznati. Roman s pomočjo dogajanja, ki je 
postavljeno v konkretno družbeno-zgodovinsko okolje, problematizira tudi sodobno družbo in 
status človeka v njej,  »s to odliko [...] pa besedilo participira v modernističnem svetovnem 
nazoru, ki ne skriva težnje k etični in metafizični dimenziji človeka in sveta« (Kos-Lajtman, 
Legitimizacija 20). Poleg tega je »detektivska zasnova v vseh treh zgodbah postavljena v 
prizmo spora (totalitarnih) pozicij moči in lika ustvarjalca-iskatelja, kar je eden izmed 
modernističnih motivov« (ibid. 21). 
 
S svojo strukturo, ki jo je maksimalno ozavestil, Karahasanov roman izziva vprašanja o človeku 
in svetu in z njo sicer kaže na relativnost resnice (še posebej zgodovinske), a se kljub vsemu 
»nagiba k prepričanju, da obstaja sistem/razmerje/oblika, ki omogoča, da ugledamo življenje v 
njegovi kompleksnosti (pa četudi ne uspemo zaobjeti njegovih vzrokov in funkcij), ravno to pa 
je tisto, s čimer se roman oddaljuje od večine postmodernističnega diskurza« (Kos-Lajtman, 
Nova 287). Po D. Kišu skuša Vzhodni divan iskati »Arhimedovo fiksno točko v kaosu, ki nas 
obkroža« (v Kos-Lajtman, Nova 287).  
 
Kot odgovor tej netipični orientaciji romana, ki je obenem v marsičem zasnovan 
postmodernistično, a se od postmodernizma še vedno izrazito odmika, ponuja A. Kos- Lajtman 
stališče, ki pravi, da avtor pripada mali, še neprepoznavni evropski kulturi, ki se je tekom 
zgodovine soočala z eksistencialno ogroženostjo. Literatura takega naroda se odmika od 
postmodernističnih intenc, ki so značilne za zahodne družbe, saj mora zavoljo podpiranja in 
dokazovanja identitete svojega naroda še vedno ohraniti stik z zunajliterarno resničnostjo. E. 
Kazaz je zapisal:  
 
Noben drug roman v bošnjaški in bosanski književnosti ni v tolikšni meri ohranil zgodbo v svojem 
postmodernem raziskovanju in mu je pri tem uspelo sintetizirati filozofijo, zgodovino, kulturo in niz 
drugih del […]. Zavoljo tega se Vzhodni divan v svoji zgodbi premika enako v stvarnost zgodovine kot v 
stvarnost literature. (Kazaz, Priča ni str.) 
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10. Sodobna družba: dialog med Vzhodom in Zahodom ter njuna sinteza 
 
Dogajanje Vzhodnega divana je postavljeno v srednjeveški čas današnjega Iraka, v mesti Basra 
in Bagdad, obenem pa ves čas vzpostavlja dialog s Perzijo oz. s filozofijo in religijo območja 
današnjega Irana. Kos-Lajtmanova v svojem članku primerjalno obravnava romane treh 
avtorjev bivšega jugoslovanskega prostora (Karahasana, Pavića in Horvatovo) in ugotavlja, da 
se »avtorji […] zavestno odločajo za prostore, ki so bili stoletja žrtev burnih dogajanj in 
intenzivnih medkulturnih dialogov. Pri vseh treh avtorjih je viden razkol med osebno kulturno 
in versko identiteto in javnim, znanstvenim diskurzom« (Kos-Lajtman, Legitimnost 27). 
Slednje se najbolj nazorno vidi v liku Mukafe, ki je razpet med dvema kulturama: njegova misel 
izvira iz islamske filozofije in religije, v sebi pa nosi tudi tisto prvobitno, tisto, kar se je naučil 
v otroštvu v Perziji, na teritoriju dinastije Sasanidov, še prej pa dinastijeAhemenidov, ki so bili 
pristaši staroperzijske religije zoroastrizma. »To prvobitno izkustvo […] je tisto, k čemur se v 
tej arabski puščavi venomer vrača, to je tisto, kar mu, kot sicer odraslemu človeku, predstavlja 
varnost in gotovost« (Buturović ni str.). Med njim in ženo Begzado, ki je ostala v rodni Perziji, 
se kaže konflikt med dvema načinoma razmišljanja in verovanja, konflikt med razumom in 
ljubeznijo, med notranjim in zunanjim. Gre za vprašanje odnosa med človekom (delom) in 
svetom (celoto), za vprašanje, ali je človek ločen od Boga (celote) ali pa je v resnici eno z njim 
in se tako v njem zrcali celoten svet (kot tudi Bog, celota). »Vsi ostali romaneskni liki in odnosi 
med njimi le pojasnjujejo, kot v ogledalu, Al-Mukafino stanje v odnosu do Begzade, tj. borbo 
med razumom in emocijo, notranjega stanja duha in zunanjega privida« (ibid.).  
 
Karahasanova slika sveta se torej zarisuje na predstavi, ki pripada Vzhodu, ki pa je prav tako 
razdeljen: na eni strani vključuje sufizem (islamsko mistiko), na drugi arabsko filozofijo, med 
njima pa je starogrška filozofija: platonizem, aristotelizem in pitagorejstvo (v zgodbi Tavhidija 
in njegove povezave z Iskrenimi brati). »V obravnavi zgodovinskih dogodkov ne le kot 
predmeta zgodbe, temveč tudi kot njenega pripovednega okvira, Vzhodni divan z dialogom 
med kulturama vzhoda in zahoda seže v daljno preteklost, v sam nastanek perzijsko-arabskega 
modela kulture in književnosti, da bi ta kulturološki model prišel v dialog z duhovnimi obrazci 
sodobne zahodne civilizacije« (Kazaz, Priča ni str.). Na to pa ne kažejo le medkulturni dialogi 
na ravni vsebine, temveč že sam naslov, ki se medbesedilno zelo očitno navezuje na Goethejev 




Moj Vzhodni divan je očitna replika Goethejevemu Zahodno-vzhodnemu divanu. Goethe s svojim divanom 
odgovarja svojemu velikemu predhodniku Hafizu. Jaz v svojem Vzhodnem divanu repliciram obema. [...] 
Goethe [...] opozarja na pomembno, nepremostljivo mejo med Zahodom in Vzhodom. [...] Moj roman pa 
opozarja na razliko med ortodoksnostjo in heterodoksnostjo, [...] na razliko med dvema pojmovanjema te iste 
religije in kulture. Zato se imenuje Vzhodni divan. Jaz ne mislim, da so meje, razlike med Evropo in Azijo 
globlje, kot so bile razlike med Perzijo in arabskim svetom na začetku islamizacije Perzije. Kot tudi ne mislim, 
da so meje med dvema religijama globlje [...] kot so meje med ortodoksnimi in heterodoksnimi tokovi [...] 
znotraj ene religije. (v: Soban ni str.) 
 
Karahasanova replika Goetheju je jasna. Tako kot so obstajale (in verjetno obstajajo še danes) 
bistvene razlike med kulturami Vzhoda ter orto- in heterodoksnimi tokovi znotraj islama, tako 
obstajajo tudi razlike med vzhodnim in zahodnim mišljenjem kot takim. S. Drakulić citira 
besede nekega francoskega obiskovalca, ki ne razume razlike med Karahasanovo in svojo 
kulturo: »Poskušala sva […], a se nikoli nisva razumela. Nisva si mogla pomagati; razlike med 
najinima kulturama nama tega niso dopustile. Moja kultura – polifona, pluralistična in dialoška 
– in njegova – unitarna, monološka in homogena« (Drakulić 27). Kot opozarja S. Drakulić, se 
Karahasan s tako rekoč vsako zgodbo »vrača k izgubi tolerance med nacijami, kulturami in 
religijami, to pa ga prizadene bolj kot njegovi osebni problemi […]. Vztraja v pomembnosti 
vrednot, kot so kulturni pluralizem, svetovljanstvo, toleranca in morala« (Drakulić 27).  
 
In res, romaneskna struktura arabeske onemogoča poistovetenje bralca z zgolj enim samim 
pogledom.  Onemogoča mu, da bi se postavil le na stran Begzade ali Mukafe, Gazvana ali 
Haladža, Sulejmana ali Tavhidija. Življenjske zgodbe in prepričanja literarnih likov so v 
romanu tako prepletene in medsebojno odvisne, da jih je skoraj nemogoče ločiti. 
»Eksistencialne drame junakov tega romana [se] osvetljujejo iz perspektive dveh različnih 
civilizacij, tj. njunega dialoga znotraj romana, v katerem se lahko ugledajo druga v drugi« 
(Kazaz, Priča ni str.). To pomeni, da je svet celovit komaj tedaj, ko priznava oba pogleda. 
Sporočilo torej ni v tem, kaj je boljše, ženska ali moški, Begzada ali Mukafa, Vzhod ali Zahod, 
konec koncev celo oblast ali poet, življenje se odvija v vzajemnem delovanju obeh. Zmagovalec 
ne more biti ne Gazvan ne Haladž; oz. to jasno povedo besede Rabije, ki ob koncu prebiranja 
Gazvanovega dnevnika svojemu ljubimcu reče, da se zdi, da je svet v redu, ker niti on niti 
Haladž ne moreta upravljati z njim in ne moreta ustvarjati reda v neredu niti nereda v redu. Svet 




Čeprav se roman spreminja v parabolo o občečloveški ogroženosti znotraj (sodobnih) 
avtoritarnih in totalitarnih sistemov oblasti in nedvomno vzpostavlja komunikacijo med 
vzhodno in zahodno civilizacijo, je v ospredju še vedno posameznik. »Niti v norosti me ne bi 
prijelo napisati knjigo, v kateri bi politična dimenzija govora prevladovala nad ostalimi. Mene 
zanima človek in njegovo življenje. Zanima me usoda, torej tisto, kar nastane, ko se na eno 
stran človeka prisloni zgodovina in na drugo fizikalne in druge naravne človeške nujnosti« 
(Karahasan v: Ahmetagić ni str.), pravi. V vsaki dobi, celo v vsakem trenutku obstajata sočasno 
dva medsebojno nasprotujoča si doživljaja sveta in človekovega mesta v njem in to Vzhodni 
divan z arabeskno strukturo mojstrsko prikazuje.  
 
Četudi tolikokrat tisto, kar je skrito v nas, racionaliziramo in ozavestimo, še vedno ostaja veliko 
nejasnega, nezavednega, iracionalnega … Človeški duh je globok vodnjak, morda celo brez dna, kot 
vodnjak spomina. […] Človek je v sebi pluralno bitje; človek ne bi veljal za mikrokozmos, če ne bi v sebi 
vseboval, kar je ali je lahko v svetu. […] Nihče ni samo dober ali samo zli, samo razum ali samo emocija, 
samo duh ali samo zver. Živ človek ne more biti monolit. (Karahasan v: Ahmetagić ni str.) 
 
In kar se tiče vprašanja povezave med delom in celoto, med človekom in svetom … se kozmos 
zrcali v človeku ali obstaja med njima ločnica? Na to prav tako odgovarja Karahasan v 
intervjuju: 
 
Vsak človek, vsako telesno bitje, je neponovljivo in edinstveno – obstaja samo enkrat in različno od vsega 
drugega […]. Sočasno pa se v njem, v tem bitju, v njegovih delih izraža, odslikava, manifestira nek zakon, 
tip, sistem. Vsak od nas je neponovljiv in neprimerljiv in je obenem vsi ljudje. To tesno korespondira s 
Platonovo trditvijo, da je čas gibljiva slika večnosti: vsak trenutek je edinstven in neponovljiv, sočasno 
pa se v vsakem trenutku, če je resnično doživljen in reflektiran, odraža negibna celovita večnost. 
(Karahasan v: Ahmetagić ni str.) 
 
Vzhodni divan binarne opozicije vplete v arabesko, s katero išče in tudi najde ravnotežje. »Strah 
pred neredom v svetu, ki je samo privid, saj se izmika človekovemu zamejenemu znanju, in pa 
potreba razuma, da mnoštvo zvede na celoto, je poskus, ki ga lahko nadvlada le sufijska 
ljubezen absolutne vere, ki privede do spoznanja, da je mnoštvo le privid, da je treba premostiti 
razliko do Drugega. To pomeni, da ne obstaja absolutna resnica brez totalnega razumevanja 
končne različnosti« (Buturović). Dualizem, različnost v človeku in svetu, ki jo sestavlja 
opozicijskost verovanja ali znanja in skepticizma, se lahko premosti le z ljubeznijo, ki privede 
do popolnega sprejemanja in razumevanja. To pa v romanu simbolizirajo odnosi med moškim 
in žensko: med Mukafo in Begzado, Gazvanom in Rabijo, Rabijo in Husajnom, Tavhidijem in 
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Sadžido. V Karahasanovem intervjuju za Delo se pokaže misel, ki bi jo lahko označili kar za 
osrednjo idejo romana. Goethe v svoji pesniški zbirki Zahodno-Vzhodni divan namreč trdi, da 
Zahod prinaša znanje, Vzhod pa ljubezen, Karahasanov Vzhodni divan pa sporoča, da sta znanje 
in ljubezen v vsakem izmed nas ter da ju ni mogoče ločiti. Kot pravi Karahasan o svojem 
velikem predniku: »[...] taisti Goethe v Faustu pravi, da nas le ljubezen vodi do najvišjih 
spoznanj« (v: Soban ni str.). Ali pa si prikličimo Haladžev odgovor na Gazvanovo razmišljanje, 
od kod na svetu zlo, če je v vseh del dobrote in resnice: »Tam, kjer je znanje, ni zla, tam, kjer 




Medbesedilno v romanu deluje že sam naslov, kot sem to skušala prikazati v enem izmed 
predhodnih poglavij, z njim pa Karahasan odgovarja Goetheju kot literat, ki stoji med Vzhodom 
in Zahodom in tako pozna oba kulturna koda. »Sedanjost vedno hodi v šolo k svojim 
prednikom« (Karahasan v: Soban ni str.). V delu zasledimo citate Mukafovih adabov, 
Tavhidijeve spise o Iskrenih bratih, njegova Filozofska predavanja, najbolj opazno pa je 
medbesedilno nanašanje na islamsko sveto knjigo Koran.  
 
Na »Knjigo« (kar je eno od poimenovanj Korana kot islamske svete knjige) se navezujejo 
gostobesedna priporočila Bogu oz. sklicevanja nanj, iz govora junakov izstopajo nekateri izrazi, 
kot so že omenjeni Božji vrt, Božja živina in Božji vodnjak. Božji vrt, kot v spremni besedi 
ugotavlja J. Unuk (332), predstavlja svet, Božja živina ljudi, Božji vodnjak pa človeka. Pomen 
vrta v islamski kulturi Karahasan podrobno predstavi že v svojem esejističnem delu, v Knjigi 
vrtov, kjer pravi, da gre za »mesto srečevanja zemeljskega s čudežnim« (Karahasan, Vzhodni 
326), ki »omogoča srečanje dveh svetov – vidnega in nevidnega [...]« (ibid. 326), torej tisto, 
kar med drugim tematizira tudi sam roman. V Begzadinih besedah se pojavi simbol drevesa, s 
katerim razlaga možev odhod, pri njem pa gre prav tako za pomenljiv izraz Korana, ki z njim 
(drevesom) poimenuje svet (Abu Bakar). V Spisku imen vidimo, da je z besedo potovanje v 
resnici mišljena smrt, saj je človekovo življenje v islamu razumljeno zgolj kot vmesna postaja 
na poti do večnega prebivališča, nenazadnje pa v Spisku tudi izvemo, da je Koran navdih za 
idejo o sočasnem obstoju množice različnih svetov, med katerimi izraz »najmanj popoln izmed 
Božjih svetov« predstavlja aluzijo na življenje na tem svetu, ki je v množici svetov najmanj 
vreden že zaradi možnosti greha. V romanu se pojavi tudi citat iz Korana, ki prepoveduje 
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umetniško upodabljanje ljudi, saj jih s tem spreminjamo v malike in »pretočimo v nek drug 
svet«. Še posebej pomenljive pa so Mukafove sanje, v katerih mora, da bi lahko z Begzado 
živel v votlini, najprej izračunati časovno razliko med vidnim in nevidnim svetom, v katerega 
jo je potisnil. Gre za namig na zgodbo o sedmih vernikih,39 ki se umaknejo v jamo in v njej 
zaspijo za dolgih tristo let, ko jih Alah prebudi in jim postavi vprašanje, koliko časa, mislijo, so 
preživeli v jami. Tako kot se čas v vidnem in nevidnem svetu, v katerem je ostala Begzada, 
razlikujeta, tako se razlikuje čas v jami in izven nje. Verniki so namreč menili, da so v jami 
preživeli zgolj en sam dan.  
 
Kot sem podrobno predstavila že v poglavju o arabeskni strukturi romana, Vzhodni divan že s 
samo strukturo išče vzor v didaktičnih in pravljičnih zgodbah iz arabske in perzijske 
književnosti, kot je Ibn Al Mukafova Kalila in Dimna ali kot je Tisoč in ena noč, ki prav tako 
ostaja v znaku napetosti med notranjim in zunanjim, zaprtim in odprtim. Pripovedovalci so v 
obeh primerih v iskanju srednje poti nasprotnih pogledov, ki pa jih dosegajo ravno zavoljo tega, 
ker jih v besedilo uvaja arabeskna struktura. Spomnimo se tudi na ženske like Tisoč in ene noči, 
ki so zaradi svoje popolnosti bližje principu kot pa pravim (kompleksnim) literarnim likom. 
Ena izmed oblik te popolnosti pa je prav gotovo tudi obvladanje neke veščine, kot je igranje na 
glasbilo ali petje, veščine, ki jo te ženske obvladajo tako popolno, da z njimi drugemu človeku 
odprejo vrata nekega drugega, po Karahasanovo, nevidnega sveta. V Tisoč in eni noči je takšna 
deklica, ki v 410. noči prepeva tako popolno, da jo mladenič pred zaveso prosi, če lahko umre. 
»Deklica se zaveda, da resnična umetnost osvobaja od stvarne eksistence, odpira torej vrata 
drugim oblikam obstajanja, da je umetnik nekje med tem in onim svetom« (Karahasan, Knjiga 
82), povsem enak motiv pa zasledimo tudi v zgodbi o Rabiji iz Basre, ki s svojo popolno glasbo 
povzroči smrt svojega poslušalca Hasana.  
 
Razmeroma opazna je tudi medbesedilnost v Gazvanovi zgodbi: Gazvan kot veliki sistematik 
zapornike v svoji Trdnjavi razporeja v sedem nivojev glede na moralno težo, ki jo nosi njihov 
prestopek, prav tako kot Dante v Božanski komediji oriše Vice, kjer se grešniki očiščujejo 
sedmih glavnih grehov. S tem sistemom Gazvan v (svojem) svetu vzdržuje red in se bori proti 
poljubnosti in kaosu, čeprav je ob koncu ravno on tisti, ki ta red uniči, s tem ko naključnega 
zapornika spremeni v popolno repliko Haladža in s tem jasno podre svojo vero v to, da je v  
hierarhičnem svetu vsakomur dodeljeno točno določeno mesto. 
                                                          
39 18. sura Korana, imenovana Al Kahf (Jama).  
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12. Karahasanovo literarno delo 
 
Iz pričujoče diplomske naloge bi lahko napravili sklep o tem, da »Karahasan gradi svojo poetiko 
in poetičnost na odnosu posameznega in Kozmosa, v katerem ne obstaja jasen znak, na svetu, 
v katerem je zveza z označenim fluidna, kjer je vse odprto mnogostranskosti razumevanja, kar 
vodi v arbitrarnost znaka« (Buturović ni str.). Pisanje je medij, ki »nevidno« napravi »vidno«, 
saj tisto, česar ni več, oblikuje v besede, ki so materialne, s tem pa poustvarja zgodovino, ki 
nikoli ne more biti taka, kot je bila nekoč. »Pisec mora pisati v zavedanju tega, da ta, ki se 
spominja in piše, ni ista oseba kot tista, ki je to doživela« (ibid.). Tu gre za vprašanje zgodovine 
in spomina, ki je od zgodovine nujno drugačen, podvržen subjektivnosti in arbitrarnosti, slednje 
pa lepo predstavi vložna zgodba Vzhodnega divana o Mutevekilu in Zubeidu, v kateri Zubeid 
na vprašanje o tem, zakaj je človeku odsekal roko, skopo odgovori: »Ne vem«. Človek danes 
ni več isti, kot je bil nekoč, spomin pa ne more zapolniti prepada med nekoč in zdaj. Srž 
problema je nepoznavanje resničnosti trenutka, torej nepoznavanje sebe v tem trenutku, saj ne 
more biti več isti, kot je bil. »Romani Dževada Karahasana predstavljajo iskanje varnosti v 
preteklem skozi spominjanje – nadvlado jezika preteklega trenutka z aspekta drugačnega, 
tistega, ki izkuša krivico in skorajšnjo smrt« (ibid.). S pozabo pride spominjanje, na ta način pa 
tisti, ki se spominja, postaja stvaritelj. »Pozaba je po Karahasanu začetek literarnega 
ustvarjanja« (ibid.), njegova dela pa so zgodovina in obenem zgodba. 
 
O procesu svojega pisanja se Karahasan v intervjuju izrazi takole: 
 
Ko začnem pisati, ni več rituala, razen pitja ogromnih količin črnega čaja, ki ga želim imeti stalno pri 
roki, dokler pišem. To delam v glavnem ponoči ali celo izključno ponoči, ko je svet dovolj tih, da lahko 
slišim glasove svojih junakov. Saj se v tistem, kar pišem, morajo slišati njihovi glasovi, ne moj. Svoje 
junake poznam bolje kot svoje prijatelje […], poznam jih bolje od samega sebe in vem, v kakšnem tonu 
bi kakšen od njih spregovoril v določeni situaciji. (Karahasan v: Ahmetagić ni str.) 
 
Kot ugotavlja že Jana Unuk, je »ustvarjalni credo, ki si ga je zastavil [...] Dževad Karahasan − 
doseči, da v literarnem delu vsaka oseba, pa celo opisana stvar spregovori sama zase, na zase 
značilen način, ne da bi izdajala prisotnost avtorja/pripovedovalca, pa vendarle z njegovim 
glasom, torej z zanj značilnim slogom −  tako zahteven, da ga lahko razbiramo skoraj kot željo 
po popolnosti« (Unuk 323). Vsak delček romana predstavlja en kamenček v mozaiku celote in 
celota se kaže v že najmanjšem njegovem delu. Povezavam in novim svetovom, ki se odpirajo 
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ob branju, ni konca. Ob tem se mi utrne vprašanje, ali je Karahasan s svojim Vzhodnim divanom 
želel ustvariti popolno stvaritev, ki na koncu izničuje samo sebe, tako kot v romanu popolna 
umetnost izniči človeka, ki mu je namenjena?  
 
»Pa ni tako«, odgovarja Karahasan v svojem intervjuju (Nedjeljna lektira). »Moja književnost«, 
pravi, »ni delo v modernističnem smislu – kot dovršena konstrukcija, ki bi jo jaz kot tvorec 
želel zgraditi. Moja književnost ni tista, ki bi bila sama sebi zadostna, temveč je samo replika 
v dialogu z bralcem. Moj roman je potencial, ki postaja realnost« (ibid.). O tem pravi: 
 
Roman je, filozofsko rečeno, potencial, bitje, ki živi v svetu idealnega; ta potencial se uresničuje preko 
branja. Iz sveta idealnega romana se preseljuje v svet stvarnega takrat, ko Vi vanj projicirate svojo 
emocijo, vprašanje, ko v njem prepoznate svoje izkustvo ali dvom. Zato tudi nisem nikoli iskal ali si 
zamišljal idealnega bralca. Morda obstaja, ampak me ne zanima. To bi me spominjalo na tiste nesrečnike, 
ki pri petnajstih ugotovijo svoj tip idealne ženske, zato ga celo življenje iščejo in spregledajo vse čudovite 
ženske, ki gredo mimo njega. (Karahasan v: Ahmetagič ni str.) 
 
Celo v Karahasanovem doživljanju literarnega besedila kot takega lahko zaznamo dvojnost, ki 
se staplja v eno. Ko Karahasan govori o zgodovini in zgodovinopisju ter jeziku in govoru, 
govori o teh pojmih v okviru dihotomije stvarno (potencialno) in idealno; ali pa, če hočemo, 
vidno in nevidno. In prav s temi pojmi opiše tudi literarno besedilo, ki je stvarno, saj je 
sestavljeno iz materiala (besed), obenem pa idealno, ker z njimi izraža neko idejo, nekaj več od 
sebe samega. Kot pravi sam: »Roman je forma, torej oblika in telo, ki posreduje duhovne 
vsebine, jih naredi dostopne drugim ljudem, omogoča da ljudje te duhovne vsebine spoznajo in 
prepoznajo za svoje« (v: Ahmetagić ni str.). Literatura je torej tista dejavnost, ki nevidno, tisto, 
ki je že bilo, pretvarja v vidno, črke in besede na papirju, s tem pa postaja stvarnost, ki vedno 
na novo poustvarja preteklo.  
 
V Karahasanovem pismu ženi Dragani Tomašević Karahasan beremo:  
 
Začenjava dobesedno živeti mojo literaturo; najini življenji postajata dobesedno paralelni karakterjem v 
zgodbah, ki sva si jih zamislila in ustvarila skupaj. Se še spomniš tistega čudovitega časa, ko sem začel pisati 
prvi del Vzhodnega divana? Kako sva se pogovarjala o vsaki besedi Begzadinih pisem in kako si včasih rekla, 
da ti mnogo bolje veš, kako bi pisala ona, pa ne le zato, ker si ženska, temveč tudi zato, ker sem Begzado 




Se je s Karahasanovim Vzhodnim divanom zgodilo ravno to, o čemer govori roman sam? 
Literatura, beseda prenese stvari iz nevidnega v vidni svet, v realnost, ki jo poznamo. Literatura 
ne nastane, ko pisatelj natipka svojo zadnjo stran, temveč šele takrat, ko jo bralec interpretira, 
nanjo odgovarja, se z njo pogovarja. »Moj bralec ne more biti potrošnik. Bralec se mora knjigi 
odpreti in le tako se knjiga lahko odpre njemu. V današnji družbi, ki je družba potrošnje, je 
































Roman Vzhodni divan tako vsebinsko kot strukturno temelji na binarnih opozicijah, ki se 
predstavijo že na samem začetku romana v korespondenci med Begzado in Mukafo in v 
nadaljevanju med literarnimi liki ustvarjajo dinamiko, ki izvira iz temeljnih nasprotij pogleda 
na človeka in svet. Dualizmi – razum/emocija, moško/žensko, red/kaos, določenost/poljubnost, 
vidno/nevidno, prisotno/odsotno ipd. – ustvarjajo pogoj za nastanek formalno-strukturne in 
vsebinske arabeske, ki se, kot ugotavlja Karahasan v svoji zbirki esejev Knjiga vrtov, nujno 
rojeva iz dveh nasprotujočih si pogledov, ki ju nato združuje v eno celoto. Na podobni dinamiki 
nasprotij temelji tudi Tisoč in ena noč, na primeru katere Karahasan predstavi arabesko in t.i. 
žensko pripovedovanje, ki ga zlahka povežemo tudi z Vzhodnim divanom. Roman nima 
osrednje osebe in središča, perspektive se pomnožujejo in zavoljo arabeske zrcalijo druga v 
drugi, s tem pa avtor ustvarja romaneskni svet, v katerem je resnica relativna, mnogopomenska. 
Karahasan vodi bralca v razmislek o svetu, ki je zanj nujno sestavljen iz različnih, celo 
nasprotujočih si pogledov, ki pa se, tako kot v arabeski, ne izključujejo, temveč podpirajo in 
pogojujejo. Svet je po Karahasanu celovit ravno zavoljo različnosti v njem. 
 
Arabeskna struktura romana s svojim dualističnim temeljem razvija razpravo o temah, s 
katerimi se Karahasan ukvarja tudi v svojih esejističnih besedilih. Na temelju vidnega in 
nevidnega, prisotnega in odsotnega se pokaže vloga umetnosti in umetnika – umetnost napravi 
stvari, ki so v resničnosti vidne, nevidne, tako kot v primeru Mukafovih pisem Begzadi, slike 
izginule deklice in Rabijine popolne glasbe, od tod pa izhaja tudi razlaga o tem, zakaj je umetnik 
v družbenem sistemu nezaželen in preganjan. Oblast v nasprotju z umetnostjo temelji na redu, 
ki v umetniški transformaciji vidnega v nevidno izgublja svoj pomen in se spreminja v svoje 
nasprotje, poljubnost. Na tej osnovi se izrisuje tudi nasprotje med ekso- in ezoterično (islamsko) 
versko mislijo, ki je glavni pobudnik spora med literarnimi liki v romanu. Prva temelji na veri 
v svet, ki je hierarhično urejen, v svet, v katerem ima vsaka stvar, vsak človek točno določeno 
mesto, druga pa ta red izpodbija z vero v to, da se v vsaki stvari, človeku, delčku sveta zrcali 
celota (Bog), kar vodi v − za nekatere literarne like strašno − poljubnost. Arabeska s 
ponavljanjem enega in istega vzorca, ki ga vzpostavlja tudi sam roman, ustvarja občutek 
neskončnosti, ki pa je obenem srž strahu literarnih likov, ki so nasprotniki islamske ezoterike. 
Mukafa, Haladž, Tavhidi, vsi tako ali drugače pripadniki ezoterične misli, na drugi strani 
Gazvan in Sulejman, med njimi pa ženski liki Begzada in Rabiji, ki skušajo nasprotja pomiriti 
v veri v ljubezen kot najvišjo vrednoto in vir spoznanja. Z medbesedilnim nanašanjem naslova 
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na Goethejev Zahodno-vzhodni divan literarni liki postajajo simbol nasprotij v svetu, nasprotij 
med prepričanji znotraj vzhodne kulture, kot tudi nasprotij med Vzhodom in Zahodom. 
Karahasan skuša pokazati, da se vzhodna in zahodna filozofska in verska misel ne izključujeta, 
temveč kot v arabeski šele v sintezi ustvarjata svet popoln in celovit. 
 
Vzhodni divan z vpeljavo zgodovinsko resničnih in povsem fiktivnih likov gradi zavest o 
relativnosti spoznanja, zgodovinopisja in pisane besede nasploh. Človek, ki piše zgodovino, pa 
naj bo to zgodovina nekega naroda ali njegova lastna, je nujno podvržen selektivnosti in 
subjektivnosti, v tem pa se skriva tudi »slabost« ali, po Karahasanovo, začetek (literarne) 
kreacije. Vsak govor o zgodovini je konstrukcija, konstrukcija pa je tudi vsak govor o sebi, saj 
je človek v trenutku pripovedi drugačen od človeka, o katerem pripoveduje. Vzhodni divan z 
arabesknim prepletom, podvajanjem perspektiv, ki se zrcalijo druga v drugi, ustvarja polifono 
strukturo, ki v bralcu ustvarja vtis dvoumnosti, celo paradoksa, obenem pa ga ravno zavoljo 
arabeskne strukture pomirja, saj ga napeljuje v misel, da na svetu ni nič absolutno napačnega 
in pravilnega, temveč, da je svet nujno soobstajanje obojega. Z izrazito samonanašalnostjo, ki 
roman zapleta sam vase, se Vzhodni divan pomika v območje postmodernističnega besedila, ki 
mu je nemogoče določiti začetek in konec, po drugi strani pa z izbiro zgodovinsko resničnih 
dogodkov in oseb navezuje tudi stik tudi z zunajliterarno resničnostjo. Roman je dialog z daljno 
preteklostjo in obenem parabola o stanju sodobnega sveta: o razmerju med svobodomislecem, 
umetnikom in avtoritarno ali totalitarno oblastjo, o statusu umetnosti, o razlikah med zahodnim 
in vzhodnim svetom.  
 
Raziskava v diplomskem delu je potrdila, da struktura romana podpira temeljno ezoterično 
idejo, po kateri se v delu zrcali celota sveta, ta ideja pa je tako ali drugače temelj vseh 
Karahasanovih esejističnih razmišljanj. Na probleme Vzhodnega divana, ki so obenem tudi 
problemi avtorjevih esejev, gleda z dualističnega pogleda, ki se konec koncev vedno zaključi v 
»enem«. V eni zgodbi se zrcali celotna zgodba romana, v enem motivu se zrcali celotna ideja, 
v enem liku vsi liki ali kot se z Mukafovim glasom poetično izrazi Dževad Karahasan: »Iz 









Diplomsko delo raziskuje strukturo romana bosansko-hercegovskega avtorja Dževada 
Karahasana Vzhodni divan, ki je zgrajen po principu arabeske, katere temeljna lastnost je 
ponavljanje delov, v katerih se zrcali celota, to ponavljanje pa ustvarja občutek neskončnosti. 
Temeljno vprašanje se je tako glasilo, na kakšen način se struktura povezuje z vsebino romana, 
zato raziskava poleg natančne strukturne analize vključuje razpravo o temah, ki jih odpira 
obravnavano delo: strah, islamska ezoterika (sufizem) v nasprotju z ortodoksno islamsko vero, 
problem umetnosti in umetnika v avtoritarnem ali totalitarnem sistemu, vloga jezika in dileme 
pisanja ter zgodovinopisja, s tem pa tudi vprašanje o obstoju absolutne resnice/zgodbe o sebi in 
drugih. Pokazalo se je, da se z omenjenimi temami avtor ukvarja že v svojih esejističnih zbirkah 
O jeziku i strahu in Knjiga vrtova, v slednji pa med drugim na primeru arabsko-perzijskih zgodb 
Tisoč in ena noč predstavi tudi arabeskno formo kot primer t.i. ženskega pripovedovanja. Tako 
kot Tisoč in ena noč tudi Vzhodni divan nima središča, začetka niti konca, vsaka zgodba lahko 
deluje sama zase, obenem pa skupaj sestavljajo celoto, ki se zrcali v vsakem izmed posameznih 
delov. S tem obravnavani roman izraža temeljno ezoterično idejo, po kateri se celota sveta (tj. 
Bog) zrcali v enem samem delčku, z arabeskno neskončnostjo pa izraža srž strahu, ki ga lahko 
vzbuja ezoterični nauk, in katere glavni predstavnik v romanu je sufijski mistik Haladž. Ta je 
skupaj z Mukafo, Rabijo, Tavhidijem (in drugimi) resnična zgodovinska oseba, medtem ko so 
nekateri drugi literarni liki povsem izmišljeni (npr. Gazvan). Karahasan tako izraža idejo o 
relativnosti zgodovinopisja in pisanja nasploh, kot tudi idejo o relativnosti kakršnega koli 
spoznanja. Svet je zgrajen iz različnih, celo nasprotujočih si pogledov, ki pa šele soobstoječi 
delajo ta svet popoln. Karahasan se naveže tudi na dialog med Vzhodom in Zahodom, na 
katerega kaže medbesedilno nanašanje naslova na Goethejev Zahodno-vzhodni divan. Avtor z 
romanom sporoča, da niso razlike znotraj samega Vzhoda (razlike med ortodoksno in 
heterodoksno vero) nič manjše od razlik med Vzhodom in Zahodom, temveč je ta svet, tako kot 
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